Aeſthetik 


o der 


Wiſſenſchaft des Schoͤn en 


Zum Gebrauche für Vorleſungen 


von 


Friedrich Theodor Viſcher 


Dritter Teil 
Die Kunſtlehre 


Zweite Auflage 
Herausgegeben von Robert Viſcher 


Meyer & Jeſſen / Verlag / Muͤnchen 
19 2 2 


4 . 
.r. - * 22 * 
.. . * 
0 2 * 9 * 
* 
8 2 * — „ 2 2 
32 — 623 * 0 
— 
” 
= * Bee 2 N 
- . ee 
D * 
0 — 0 0 
“ 0 * * “ 2 
. . 


Roßberg'ſche Buchdruckerei in Leipzig 


Die 
ſubjektiv⸗ objektive Wirklichkeit des Schönen 


oder 


die Kunſt. 


Erſter Abſchnitt. 
Die Kunſt uͤberhaupt und ihre Teilung in Kuͤnſte. 
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Es iſt zu zeigen, wie der Gegenſatz des Naturſchoͤnen und der 
Phantaſie ſich in einem Dritten, der Kunſt, aufhebt, ihr allge⸗ 
meines Weſen darzuſtellen und aus demſelben der Grund einer 
neuen Teilung, woraus die Kuͤnſte hervorgehen, zu entwickeln: 
dieſer Abſchnitt enthaͤlt alſo das Allgemeine und feinen Übergang 
in das Beſondere. 


Die Kuͤnſte ſelbſt werden ſich im zweiten Abſchnitte dieſes Teils 
als das Einzelne darſtellen: die Form, worin alle bis dahin ent⸗ 
wickelten Momente konkret zuſammengeſchloſſen in Wirklichkeit treten. 
Die zweite Unterabteilung des erſten Abſchnitts, worin der innere 
Teilungsgrund der Kunſt in Kuͤnſte aufzuzeigen iſt, wird jedoch nicht 
unmittelbar die einzelnen Kuͤnſte ableiten, ſondern nur die großen 
Einteilungsfelder, in welche ſie fallen und mit denen es ſich ſo ver⸗ 
hält, daß zwei derſelben je von einer Kunſt ausgefüllt werden, ein 
anderes aber, und zwar das erſte, eine Gruppe von Kuͤnſten in ſich 
befaßt. Dieſe Unterabteilung ſteht alſo unter der Kategorie des © 
ſondern, wie die erfte unter der des Allgemeinen. 
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A. 
Die Kunſt überhaupt. 
9 486 | 


Die allgemeine Tätigkeit der Kunſt bewegt ſich von ihrem 
Anfang zu ihrem Abſchluß durch eine Reihe inhaltsvoller Momente, 
deren Begriff dem Übergang in die Beſonderung zu konkreten 
Kunſtformen weſentlich vorausgeſetzt iſt. 


Das Weſen der Kunſt uͤberhaupt iſt bisher in der Wiſſenſchaft 
der Aſthetik ebenſo wie die Lehre von der Phantaſie viel zu kurz 
und fluͤchtig behandelt worden. Es liegt hier ein Punkt des Syſtems 
vor uns, der ſeine eigene Welt hat, in welcher alle jene Begriffe 
auftreten, die man in jeder Kunſtbeurteilung als geläufige Schluͤſſel 
handhabt, ohne ſich ſtrenge Rechenſchaft uͤber ihre Bedeutung zu geben: 
eine Unterlaſſung, die aber eben eine Hauptquelle der Verwirrung 
im Kunſturteil iſt. Wir nennen beiſpielsweiſe ſtatt alles Andern 
nur den Begriff der Kompoſition und der ſchwierigen Fragen (wie 
z. B. die des Kontraſtes), die er in ſich ſchließt. Am meiſten hat 
ſich Thierſch (Allgem. Aſthetik in akademiſchen Lehrvortraͤgen. 1846) 
mit dieſen allgemeinen Kunſtbegriffen, jedoch in zu verzettelter Weiſe, 
beſchaͤftigt. Wie aber im Kunſturteil, fo läßt ſich auch in der wiſſen⸗ 
ſchaftlichen Darſtellung der Kuͤnſte nicht ein einziger ſicherer Schritt 
gehen, wenn jene Begriffe nicht vorher in ihrer Allgemeinheit ent⸗ 
wickelt ſind. Wie ſchwierig iſt z. B. der Begriff des Stils, wie viel⸗ 
fach ſpaltet er ſich, und wie kann man uͤber den Stil der einzelnen 
Kuͤnſte etwas Klares ſagen, wenn man ſich nicht vorher am rechten 
Orte Rechenſchaft über feine Grundbedeutung abgelegt hat! 
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Der Übergang der Phantaſie zur Kunſt. 
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Die Phantaſie hebt zwar die Maͤngel des Naturſchoͤnen auf, 
aber in rein ſubjektiver Form, d. h. in einem Bilde, das nur 
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dem Innern des durch Phantaſie tätigen Subjekts angehört. 
Das Schöne iſt aber weſentlich Erſcheinung (SS 13, 14), alſo 
für ein anſchauendes Subjekt (8 70). Dieſe Schuld der Phan⸗ 
taſie iſt näher eine Schuld (SS 416— 424) der beſondern Phan⸗ 
taſie (SS 384ff.) an die allgemeine (SS 379 ff.). Die Phantaſie 
ſelbſt, wie fie noch innerlich eingeſchloſſen iſt, fühlt dieſen Mangel 
als Drang zur Aufſchließung. 


Die Überſchrift vertauſcht den Ausdruck: (objektive , ſubjektive) 
Exiſtenz, der im zweiten Teile des Syſtems auftritt, mit dem Ausdruck: 
Wirklichkeit, der ein ganzes und volles Daſein im Unterſchied von dem 
halben und ſeiner Ergaͤnzung wartenden bezeichnet. Das Schoͤne als 
Schoͤpfung der Phantaſie nun iſt allerdings die Ergaͤnzung des in der 
Natur vorgefundenen Schoͤnen, das wir, nachdem es ſich als ein Schein 
aufgeloͤſt hat, nur der Gleichmaͤßigkeit der Terminologie wegen noch ein 
Schoͤnes nennen duͤrfen; ja es iſt eben aus dieſem Grunde mehr als 
bloße Ergaͤnzung, es iſt eine Hereinziehung, ein Aufſaugen des letzteren 
in den Geiſt. Nun duͤrfte ein Erzeugnis des Geiſtes, der frei aus ſich 
tätig ift, allerdings keine bloße „Exiſtenz“ mehr genannt werden, wenn 
dieſe freie Taͤtigkeit in dem Erzeugnis, wie es bis jetzt vor uns tritt, 
vollendet waͤre, denn das vollendete Erzeugnis ſteht auf eigenen, feſten 
Fuͤßen, iſt daher ein Erfuͤlltes, ein Wirkliches. Wir ſollen aber eben jetzt 
das Erzeugnis der Phantaſie, wie es erſt als inneres Bild im Geiſte 
lebt, ſelbſt noch als ein halbes, darum auch unſicheres, beduͤrftiges kennen 
lernen. Dieſe Halbheit, Einſeitigkeit beſteht nun zunaͤchſt darin, daß das 
Phantaſiebild nur dem Innern deſſen angehoͤrt, der es erzeugt hat. Der 
Paragraph weiſt auf die Definition des Schönen im erften Teil § 13, 14, 
und auf die Lehre vom ſubjektiven Eindruck des Schönen § 70 ff. zuruͤck, 
welche das Schoͤne weſentlich als Erſcheinung beſtimmen und aus die⸗ 
ſem Begriff einfach ableiten, daß das anſchauende Subjekt in der De⸗ 
finition des Schönen weſentlich mitgeſetzt iſt. Das anſchauende Subjekt 
iſt hier natuͤrlich als Vielheit von Subjekten, ja als Geſamtſubjekt der 
Menſchheit zu verſtehen. Das Schöne will genoſſen fein von moͤglichſt 
vielen, von immer neuen Zuſchauern; hier iſt keine Grenze, ſein Aus⸗ 
ſtrahlen iſt unendlich und ſein wahrer Sinn, daß es ſich an die Menſch⸗ 
heit wendet, weil in ihm ſelbſt das Ganze der Menſchheit erſcheint. 
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Der Erzeuger des Phantaſiebildes ift daher, ſolang er es noch nicht 
aus dem Innern entlaſſen und mitgeteilt hat, ein Schuldner, die 
Menſchheit ſein Glaͤubiger. Dieſe der Zahl nach unbeſtimmte Vielheit 
von Subjekten, fuͤr welche das Phantaſiebild erſcheinen ſoll, begreift 
ſowohl jene Wenigen in ſich, die gleich dem Urheber dieſes Bildes 
die Gabe der Phantaſie im engeren, produktiven Sinne beſitzen, als 
auch die Maſſe derjenigen, in welchen die Phantaſie ſich nicht zur freien 
Taͤtigkeit zuſammenfaßt, ſondern im Allgemeinen auf den Stufen der 
bloßen Empfaͤnglichkeit, Faͤhigkeit der Aufnahme ſtehen bleibt. Der 
zweite Abſchnitt des zweiten Teils hat dieſe zwei Formen als die all⸗ 
gemeine und beſondere Phantaſie unterſchieden, er hat gezeigt, wie 
weit die allgemeine, ſtumpfer ausgebildete, der beſonderen in der Reihe 
ihrer klar ſich ſcheidenden Akte zu folgen imſtande iſt. Wir haben 
geſehen, wie jene zuruͤckbleibt von da an, wo die eigentlich ideal⸗ 
bildende Tätigkeit beginnt (55 392— 399), d. h. wie fie der beſondern 
Phantaſie auf dieſe ſchoͤpferiſche Stufe nur im Sinn eines maſſen⸗ 
haften, unfreien, eine ſcheinbar neue Stoffwelt erzeugenden Inſtinkts 
folgt (§ 416), wie fie daher auf die beſondere Phantaſie wartet (§417), 
um aus ihrer Hand ihr eigenes Werk zur freien Schoͤnheit umge⸗ 
bildet zuruͤckzuerhalten. Dieſe Mitteilung der beſondern Phantaſie 
an die allgemeine mußte in $ 419 wirklich bereits vorausgeſetzt werden. 
Das phantaſiebegabte Subjekt ſoll alſo nun ſein Bild aufſchließen 
fuͤr alle, und unter dieſen befinden ſich, wie vorhin geſagt iſt, allerdings 
auch ſolche, die ſelbſt der beſondern Phantaſie teilhaftig ſind, alſo 
ſelbſt mitteilen koͤnnen. An dieſem Verhaͤltnis befchäftigt uns jedoch 
hier die letztere Seite, das Darſtellen des Kuͤnſtlers fuͤr Kuͤnſtler, 
nicht; denn die Kuͤnſtler, welche das Werk eines Kuͤnſtlers genießen, 
lernen daraus fuͤr ihre Taͤtigkeit, und dieſe iſt fuͤr ſie ebenſo eine 
Schuld gegen die Maſſe, die nur empfangen kann, wie fuͤr jenen 
Kuͤnſtler, von dem fie lernen, alfo gehören fie im vorliegenden Za⸗ 
ſammenhang eben zu der Seite, auf welcher das Subjekt ſteht, von 
dem wir ausſagen, daß eine Verpflichtung der beſondern Phantaſie 
gegen die allgemeine auf ihm ruhe; dieſe Seite gehoͤrt alſo in einen 
andern Zuſammenhang, und zwar in den, wo von der Schule die 
Rede ſein wird. Es ſoll ſich nun wirklich jene Ariſtokratie aufheben, 
welche in dem Gegenſatze der beſondern und allgemeinen Phantaſie 
liegt. Der Genius gehoͤrt derſelben Menſchheit an wie die des 
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Schaffens unfähige Maſſe; was in dieſer fo ausgebreitet ift, daß auf 
den Einzelnen wenig kommt, iſt in ihm geſammelt und zur Energie 
des Koͤnneus zuſammengeſchloſſen, daher beduͤrfen beide einander, wie 
Mann und Weib oder Sohn und Mutter. Die Maſſe will und ſoll 
das Schoͤne ſchauen; da es aber in der Natur bloß ſcheinbar ſich fin⸗ 
det und die Faͤhigkeit der geiſtigen Schoͤpfung der reinen Form hier 
fehlt, ſo wuͤrde das Volk niemals das wahrhaft Schoͤne ſchauen, 
wenn ſeine Genien ihm nicht zuruͤckzahlten, was ſie aus ſeinem all⸗ 
gemeinen Lebensſchoße und der Wurzel ſeiner Kraͤfte in ſich geſogen 
haben. Das Volk beneidet ſeine Kuͤnſtler nicht, weil es ſie zu ſich 
zaͤhlt, ſie ſind ſeine eigene Seele. Der Genius aber iſt auch nichts 
ohne ſein Volk; der Reiz, der Drang zu ſchaffen, das innerlich Ge⸗ 
ſchaute hinauszuſtellen an das Licht, iſt nur das Gefuͤhl, aus ein em 
Stamm zu ſein mit denen, welche auf dieſe Mitteilung harren; er 
weiß, daß aller Augen auf ihn warten, und ſieht dieſe Augen inner⸗ 
lich warten zugleich waͤhrend er ſein inneres Bild erzeugt. Alle 
Freude der Phantaſie an ihrem Tun iſt eine Freude in der Vorſtellung 
Mitanſchauender; dieſe Vorſtellung iſt ein Teil ihres Schaffens ſelbſt, 
es iſt ein inneres Buͤhnenſpiel mit Parterre uud Galerien, kein Drama 
vor leeren Baͤnken. Im Phantaſiebegabten ift fein Volk mitgeſetzt, 
wie er in ihm, er ift Legion. Daher iſt auch kein aͤſthetiſcher Genius 
ohne Eitelkeit und dies nicht fein Schlechteſtes; gewohnt, innerlich zu 
dramatiſieren vor vollem Hauſe, wird er freilich dieſen Sinn nicht 
ausziehen, wenn er ins gemeine Leben tritt; wem ſeine eigene Er⸗ 
ſcheinung gleichguͤltig iſt, wer nicht ein die wirklichen Zuſchauer anti⸗ 
zipierendes Selbſtanſchauen ſeiner Perſoͤnlichkeit mit ſich traͤgt, iſt fuͤr 
die Kunſt verloren. Es iſt unmoͤglich, dieſe Behauptung zu verwechſeln 
mit einer Beſchoͤnigung der Eitelkeit des leeren Individuums, deſſen 
ganzes Geſchaͤft iſt, ſich eigentlich oder uneigentlich vor dem Spiegel 
zu ſehen. Im Genius iſt dieſe Beziehung der Ernſt ſeiner eigentlichen 
Lebensaufgabe, der nur unſchaͤdlich in ſein Privatleben uͤbergeht. 
Dieſer Ernſt iſt die Schuld an ſein Volk. Schleiermacher hat dieſe 
Beziehung als eine weſentliche hervorgehoben (Vorleſ. uͤber die Aſth. 
herausgegeben von Lommatzſch S. 108 ff.): „Die aͤſthetiſche Tätigkeit 
iſt eine allgemein menſchliche, kann ſich aber in der Maſſe nur als 
Minimum im Traum und unklaren Vorſtellungen entwickeln. In 
dieſem gebundenen Zuſtande ſpricht ſich aber die allgemeine Anlage 
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im Wuͤnſchen und Sehnen aus, daß dieſe Tätigkeit frei werde. Der 
Geiſt hat das zweifache Bewußtſein, daß er in dieſer Einzelheit ein 
andrer iſt als der andere, und daß er eins mit dem andern, identiſch 
mit ihm iſt (Gattungsbewußtſein.) Wo nun in irgendeiner Richtung 
der eine bloß zum Verlangen kommt von dem, was er ſo nicht ver⸗ 
wirklichen kann, und der andre die Taͤtigkeit ſelbſt leiſtet, da eignet 
jener ſich dieſe an und findet darin die Befriedigung ſeines Verlangens. 
Dieſe Befriedigung iſt nichts Anderes als die Erhebung des Gattungs- 
bewußtſeins uͤber das einzelne; es erregt ſein Wohlgefallen, daß das, 
was in ihm ift und nicht zur Vollſtaͤndigkeit gebracht werden kann, 
in einem andern wirklich dazu gelangt iſt.“ — Wir haben dies Ver⸗ 
haͤltnis in unſerem Zuſammenhang zunaͤchſt von der Seite des Gebenden 
auffaſſen muͤſſen; beide Seiten ſind aber eines, der Gebende bedarf 
der Empfangenden, weil ſie ſeiner beduͤrfen. Daher ſind Naturen, 
die es zum innern Bilden, aber von da nicht zum Darſtellen bringen, 
tief ungluͤcklich; die innere Notwendigkeit ſpricht ſich im Subjekte als 
Drang, das Stocken als Schmerz aus. Es gibt Hamlete in der Kunſt 
wie in der Politik. 
$ 488 

Hier ergibt ſich, daß jene Schuld (8 487) zugleich eine Schuld 
gegen das Naturſchoͤne iſt. Dieſes hat den Vorzug vor dem 
nur inneren Bilde der Phantaſie, daß es als Objekt in der 
Außenwelt für alle da iſt. Die Phantaſie hat es als Objekt 
aufgehoben; will ſie nun ihr Bild in ein anſchauendes Subjekt 
uͤbertragen, ſo muß ſie die in bloß ſubjektives Leben verwandelte 
Objektivitaͤt wieder entlaſſen und fo in einem Akte die Schuld 
der Phantaſie an die Natur und der beſondern Phantaſie an 
die allgemeine tilgen. 

Mit dem Inhalte dieſes Paragraphen wendet ſich das Syſtem 
noch einmal zum Naturſchoͤnen zuruͤck und nicht zum letztenmale. Die 
Streitfrage uͤber die Naturnachahmung iſt durch die Lehre von der 
Phantaſie von dem Punkte an, wo wir das Naturfchöne auflöften 
(55 379ff.), bis zur Lehre vom Ideal (55 398, 399) keineswegs vollkom⸗ 


men erledigt. Die Phantaſie hat das Objekt, das ein ſchoͤnes ſchien, 
in Wahrheit aber nur durch relativ größere Vollkommenheit den Zus 
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ſchauer erregte, ihr das Urbild des Vollkommenen aus feinem Geifte 
unterzulegen, in ſich „zuruͤckgeſchlungen“; der Schein der objektiven 
Exiſtenz des Schoͤnen iſt verzehrt. Nun zeigt ſich, daß „die zerſtoͤrte 
Welt herrlicher wieder aufzubauen iſt“. Es iſt dem Naturſchoͤnen 
ein Unrecht geſchehen; es iſt eine Art von Rache desſelben an der 
Phantaſie, daß dieſe nun zu fuͤhlen bekommt, wie ſie mit ihrem Bilde 
allein ſteht, waͤhrend der Schein des Naturſchoͤnen am offenen Tage 
hell und heiter fuͤr alle ſich ausbreitete. Die Phantaſie muß zuruͤck⸗ 
greifen und das am Naturſchoͤnen nachahmen, wodurch es nun wirk⸗ 
lich im Vorteil iſt, die Objektivitaͤt; denn anders kann ſie ihr inneres 
Bild nicht uͤbertragen in das Innere der Subjekte als dadurch, daß 
fie es, abgeloͤſt vom Innern, ebenſo hinausſtellt in die Außenwelt, 
wie das Naturſchoͤne in dieſer als Objekt dem Subjekte entgegen⸗ 
kommt. Sie kann ihre Schuld an die allgemeine Phantaſie nur tilgen, 
indem ſie zugleich dieſe Schuld gegen die Natur tilgt. In dieſem 
Sinn jedenfalls iſt die Kunſt Naturnachahmung. Wir werden aber 
noch weiterhin auf das Verhältnis zum Naturſchoͤnen zuruͤckkommen, 
wie dies im zweiten Teil zu $ 379 S. 359, $ 388, 1, S. 386, zu 
6 391 S. 397 und $ 398, 2, S. 428 angekuͤndigt iſt. 


$ 489 

Entſtehen foll alfo ein Drittes, das objektiv ift, wie das Natur: 4 
ſchoͤne, und ſubjektiv in dem doppelten Sinne, daß das Objekt 
Traͤger der reinen, aus dem Innern des phantaſiebegabten Sub⸗ 
jekts erzeugten Form und daß es der Vermittler iſt, durch wel⸗ 
chen dieſelbe in die Phantaſie des anſchauenden Subjekts ein⸗ 
geht, die an ihm zum Nachſchaffen ſich entzuͤndet: die ſubjektiv⸗ 2 
objektiwe Wirklichkeit des Schönen, worin die Mängel feiner | 
bloß objektiven und bloß ſubjektiven Exiſtenz aufgehoben und die | 
Vorzuͤge beider Exiſtenzformen vereinigt find. 

1) Die Phantaſie muß alfo (durch eine weitere, erſt darzuſtellende 
Taͤtigkeit) ein Objekt herſtellen, in welchem ſie ihr Bild niederlegt. 
Dieſes Objekt wird zur reinen Mitte zwiſchen ſeinem Urheber und 


dem Zuſchauer. Das Naturſchoͤne war nicht jene Mitte; es kommt 
aus keinem Geiſte, der es auf Schoͤnheit als ſolche angelegt haͤtte, | 
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fondern aus Kräften, die auf andere Zwecke arbeiten, daher berührt 
ſich in feiner Anſchauung nicht ein aͤſthetiſch Genießender mit einem 
aͤſthetiſch Schaffenden; nur durch eine Unterſchiebung der eigenen 
Phantaſie in das Objekt gibt ſich der Zuſchauer die Illuſion, als be⸗ 
gruͤße ihn in der naturſchoͤnen Erſcheinung ein Kuͤnſtler. Das Gebilde 
aber, welches die aus dem Geiſte eines aͤſthetiſch ſchoͤpferiſchen Sub⸗ 
jekts abgelöfte reine Anſchauung in ſich aufnimmt, trägt dieſe fo über 
in den Zuſchauer, daß er das wirkliche Erzeugnis einer Phantaſie 
nachzubilden genötigt wird. Es iſt zu $ 487 auseinandergeſetzt, wie 
die beſondere Phantaſie eine Schuld an die allgemeine abzutragen 
hat; jetzt iſt auszuſprechen, wie dieſe Schuld nicht einfach darin be⸗ 
ſteht, daß die nichtſchoͤpferiſche Phantaſie der Maſſe durch die ſchoͤpfe⸗ 
riſche des Einzelnen zu dem ihr ſonſt verſagten Genuſſe des wahrhaft 
Schoͤnen gelangen ſoll, ſondern darin, daß ſie gehoben werden ſoll 
uͤber ſich ſelbſt zu einer hoͤheren Taͤtigkeit, als diejenige iſt, auf die 
ſie in der Lehre von der Phantaſie im zweiten Abſchnitt des zweiten Teils 
eingeſchraͤnkt auftritt. Dort erſchien ſie nur als Spiel der Einbildungs⸗ 
kraft und als eine unbewußte Ergaͤnzung des Naturſchoͤnen durch 
ein Leihen; nunmehr ſteigt ſie, zwar nicht zum Schaffen, aber zum 
Nachſchaffen des wahrhaft Schoͤnen auf. Jedes Kunſtwerk wendet 
ſich an den Nachdichtenden; der Zuſchauer ſieht es, hoͤrt es, aber in 
ihm und durch es das reine Bild, das im Innern des Dichters war. 
Der gebildete Stoff, der vor ihm ſteht oder ſich bewegt, entſchwindet 
ihm mitten in der wirklichen Anſchauung, greiflich nahe wird er ihm 
ferne, es ſchiebt ſich ſichtbar unſichtbar zwiſchen ihn und den An⸗ 
ſchauenden ein geiſtiges Bild: dies iſt das Bild, das der ſchaffende 
Genius in der Seele trug, an ein Material heftete, und das ſich nun 
im Anſchauen auflebend, auftauend von dieſem Material abloͤſt. 
Trefflich hat dies Anſ. Feuerbach dargeſtellt in ſ. vatik. Apollo 
S. 294 ff. Er erinnert an jenen Herkules Epitrapezius des Lyſippus, 
der, einen Fuß groß, nach dem Zeugnis der Alten im Anblick zum 
rieſigen Halbgott emporquoll: „in daͤmmernde Nebelferne war das 
rein Sinnliche des Bildes entruͤckt und wurde von da als ein großes 
Phantaſiegebilde reflektiert, das nun auch die ſachliche Form in einem 
ganz andern, doch ihrem wahren Lichte erſcheinen ließ, — — es war 
ein Hier und eine Ferne, in einem und demſelben Momente ein ſtetes 
Daſein und Entweichen.“ So nennt er den ruhigen Jupiterkopf des 
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Phidias eine geſchloſſene Knoſpe, „bis in der Dauer des Beſchauens, in 
der ſteigenden Waͤrme der Einbildungskraft die Huͤlle durchbrochen 
ward und nun eine ganze Welt, in welcher ſelbſt die Taten und 
Schickſale des Gottes ihre Stelle finden, dem ſtaunenden Blicke auf⸗ 
geht.“ Die vielen Epigramme auf griechiſche Kunſtwerke ruͤhmen 
faſt durchgaͤngig den taͤuſchenden Schein der Lebendigkeit, ſprechen 
aber eben damit aus, wie der Kuͤnſtler dem Zuſchauer durch das 
Vehikel des bearbeiteten Stoffs ſein inneres Bild in die Seele ſchiebt. 

2) Im Begriffe des Subjektiv⸗Objektiven iſt nun das Weſen der 
Kunſt ausgeſprochen, wie fie vom Naturſchoͤnen die Objektivität ohne 
jene Maͤngel, die insgeſamt daraus fließen, daß es nicht als ſolches 
von einem Willen geſetzt iſt, von der Phantaſie die Subjektivitaͤt aufs 
nimmt ohne den Mangel der nach außen verſchloſſenen Innerlichkeit, 
und wie ſie dieſe zwei Beſtimmungen, die ſich im zweiten Teil des 
Syſtems getrennt gegenuͤberſtanden, in ein Ganzes vereinigt. Entwickelt 
iſt jedoch hiemit der Begriff der Kunſt noch nicht, und weil wir die 
Taͤtigkeit noch nicht kennen, die jenes Ganze ſchafft, auch der Name 
noch nicht aufgeſtellt. 


$ 490 


Zum Träger ihres Bildes bedarf die Phantafie eines Materials, 
welches, obwohl nicht an ſich, doch in dieſem Verhaͤltnis roher 
und toter Stoff iſt, denn nur ein ſolcher laͤßt paſſiv die reine 
Form an ſich darſtellen. 


Jenes Objekt ($ 489) kann nur entſtehen dadurch, daß das Subjekt, 
welches das innere Bild erzeugt hat und es mitzuteilen ſich gedrungen 
fühlt, zu einem ſinnlichen Stoffe greift, an den jenes Bild geheftet, 
dem es gleichſam uͤbergezogen, aufgelegt wird, damit er es weiter gebe, 
weiter ſchicke. Stoff hat hier die dritte der zu $ 55 Anm. 2 unter- 
ſchiedenen Bedeutungen, und wir werden, um die Verwechslung mit 
der erſten und zweiten zu verhuͤten, gewoͤhnlich den Ausdruck „Material“ 
vorziehen. Es verſteht ſich nun, daß das Material nicht abſolut roher 
Stoff ſein kann, denn ſolcher oder reine Materie exiſtiert ja uͤberhaupt 
nicht; ſelbſt im Naturleben verwendet jedes Weſen zu ſeiner Erhaltung 
Stoffe, die vorher ſchon irgendwie geformt waren. Der Stoff muß 
aber fuͤr den Zweck der darſtellenden Phantaſie roh ſein in dem Sinne, 
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daß die Form, die er vorher hatte, mit der Form, die jene ihm auf⸗ 
druͤckt, nichts zu ſchaffen hat. „Tot“ bedeutet entweder unorganiſche 
Maſſe, wie Stein, Metall, Farbſtoffe, oder organiſche, aber abgeſtorbene, 
wie Holz, Leinwand, Saiten. Alle Kuͤnſte beduͤrfen ein Material. Von 
der Poeſie wird ſeines Orts gezeigt werden, daß ihr eigentliches Ma⸗ 
terial die Phantaſie der Zuhoͤrer iſt: ebenfalls relativ toter und roher 
Stoff in einem dann zu entwickelnden Sinne; die Sprache iſt nur das 
Werkzeug, womit in dieſem Material gearbeitet wird. Roh und tot 
in dieſem Sinne muß nun der Stoff, der als Material dient, aus fol⸗ 
genden Gruͤnden ſein. Der Stoff, der eine eigene, noch lebendige Form 
mitbringt zur kuͤnſtleriſchen Bearbeitung, laͤßt ſich die Selbſtaͤndigkeit 
des Lebens, vermoͤge deren er einmal ſeinen eigenen, anderweitig ent⸗ 
ſtandenen und befeſtigten Ausdruck hat, nicht nehmen. Man kann mit 
wirklichen Baͤumen, Bergen, Waſſern keine Landſchaft malen, denn ſie 
folgen ihren Geſetzen und nicht dem Geiſte des Malers. Wird vollends 
beides verbunden, Schein und Wirklichkeit, wie in Tableau⸗Uhren, ſo 
kommt etwas zuſtande, was nur Kindern nicht widerlich iſt. Leben⸗ 
dige Tiere auf dem Theater koͤnnen ihre eindreſſierte Rolle ganz ohne 
ſtoͤrende Improviſation durchfuͤhren und doch zeigt jede Bewegung, 
daß hier eine ſelbſtaͤndige Natur vor uns handelt, welche in das Ganze 
der Darſtellung als ein voͤllig Fremdes hereingeworfen iſt, und ſchon 
die beſtaͤndige Furcht, ſie moͤchten aus der Rolle fallen, genuͤgt, die 
ganze Stimmung jedes Zuſchauers, der einen Begriff vom Schoͤnen 
hat, zu zerreißen. Begeiſteter Stoff nun, d. h. menſchliche Perſoͤn⸗ 
lichkeit vermag allerdings durch den Willen die eigene Geſtalt, Be⸗ 
wegung, Stimme bis auf einen gewiſſen Grad zum reinen Stoff herab⸗ 
zuſetzen und ihnen den Ausdruck aufzulegen, den ein darzuſtellendes 
aͤſthetiſches Ganzes verlangt; aber auch nur bis auf einen gewiſſen 
Grad: denn die Erſcheinung druͤckt den Charakter dieſer Perſoͤnlichkeit 
in feſten Formen, angebornen und angewoͤhnten Bewegungen aus, 
welche ſich niemals ganz in den beabſichtigten Ausdruck eines Phantaſie⸗ 
bilds fuͤgen, das ſie momentan darſtellen ſollen. Die Überwindung 
dieſer Fremdheit iſt natuͤrlich eine tiefere in bewegter und redender 
Darſtellung als in unbewegter und ſtummer (tableaux vivants, Keller⸗ 
ſche Bilder); vollſtaͤndig iſt ſie aber auch dort nicht. Der lebendige 
Stoff druͤckt, dies alſo iſt unſer Hauptſatz, etwas fuͤr ſich aus, aber 
etwas Anderes, als was er in dieſem Zuſammenhang ſoll. Diefer fremde 
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Ausdruck iſt aber nicht nur darum ftörend, weil er nicht in den Zu⸗ 
ſammenhang gehoͤrt, ſondern noch mehr darum, weil er der Ausdruck 
eines bloß Naturſchoͤnen iſt. Iſt auch ein Naturſchoͤnes ausgewaͤhlt 
worden, das, ſoweit nur immer moͤglich iſt, dem darzuſtellenden Bilde 
entſpricht, ſo iſt es doch auch in den Teilen, worin es entſpricht, 
mit allen Maͤngeln des Naturſchoͤnen behaftet. Als ſolches wirkt es 
aber auch ſtoffartig (vgl. $ 381, 1; bei wirklichen Stuͤcken einer 
Landſchaft, bei lebendigen Tieren, die im Theater auftreten, iſt dieſe 
pathologiſche Beziehung, obwohl vorhanden, weniger fuͤhlbar als 
gegenuͤber der wirklichen Menſchengeſtalt, namentlich der weiblichen; 
die Ausfuͤhrung der Weiberrollen durch Knaben auf der antiken und 
auf der aͤlteren Schaubuͤhne der neueren Zeit war daher aͤſthetiſch 
beſſer begruͤndet, als man gewoͤhnlich annimmt: das Urteil des maͤnn⸗ 
lichen Publikums wurde durch kein geſchlechtliches Intereſſe getruͤbt 
(vgl. Ed. Devrient Geſch. d. deutſch. Schauſpielkunſt Bd. 1, S. 259). 
— Wir werden ſeines Orts die wichtigen Folgerungen aus dieſen 
Saͤtzen ziehen; es gruͤndet ſich auf ſie eine beſondere Nebenabteilung 
in der Lehre von den Kuͤnſten, in welcher, trotz ihrer uͤbrigens hohen 
Bedeutung, auch die Schauſpielkunſt ihren Ort einzunehmen hat. 


$ 491 

An dem fo befchaffenen Stoffe muß zu dieſem Zweck eine 
Tätigkeit ausgeuͤbt werden, welche als Vollſtreckung des Phan⸗ 
taſiebildes die doppelte Natur hat, daß ſie nur die andere, in ihr 
als Anlage, Anſatz ſchon enthaltene Seite der Phantaſietaͤtig⸗ 
keit, ebenſoſehr aber ein weſentlich Neues iſt. Denn ſie muß 
den Stoff durch Stoff, alſo ſinnlich bewaͤltigen, und ſetzt daher 
ein beſonderes Vermögen und eine befondere Übung voraus, ein 
Können: Kunſt. 

Was die Technik des Kuͤnſtlers ausführt, ift im innern Bilde ſchon 
mitgeſetzt; wir erinnern uns, daß die Phantaſie (ſchon als Einbildungs⸗ 
kraft) e ine innerlich geſetzte Sinnlichkeit iſt ($ 387, 2); der Baukuͤnſtler 
baut, der Bildhauer modelliert, der Maler malt, der Muſiker kompo⸗ 
niert innerlich, ehe er es aͤußerlich tut, der Dichter führt geiftig bewegte 
Bilderzuͤge in ſeinem Innern voruͤber und ihm klingt zugleich der Rhyth⸗ 
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mus der Sprache mit an, in dem er ſie ſeinen Hoͤrern mitteilen will. 
Die wirkliche Ausfuͤhrung erſcheint nun bloß als ein weiterer Schritt 
derſelben Tatigkeit, als ein ganz flüffiger, vor Leichtigkeit kaum merk⸗ 
licher Übergang. Allein dieſe Pforte zur Praxis wird nicht ohne ein 
ſtrenges Halt! paſſiert. Der ſinnliche Stoff wird nur durch ein ſinn⸗ 
liches Tun bezwungen. Es ſcheint, das Vermoͤgen auch dazu muͤſſe in 
der Phantaſie, als deren Grundlage wir ja eine lebendige, ſcharfe 
Sinnlichkeit forderten (55 385, 392), ſchon mitenthalten fein; die Phan⸗ 
taſie iſt ja eine geiſtige Naturkraft, derſelbe Nerv, deſſen geheimnis⸗ 
volle, hoͤhere Taͤtigkeit das innere Bilden vermittelt, ſcheint auch der 
Hebel der entſprechenden aͤußern Tätigkeit zu fein, fo daß z. B. dem 
Maler ſein inneres Gemaͤlde ungehemmt in die Fingerſpitzen, die den 
Griffel und Pinſel fuͤhren, uͤberginge, auf die Flaͤche von Holz oder 
Leinwand gleichſam nur herausfloͤße, wie es durch das Auge hinein⸗ 
gefloſſen iſt in den Schacht des Geiſtes, der das Angeſchaute zur reinen 
Form umſchuf. Die Technik der großen Kuͤnſtler erſcheint durchaus 
als eine aͤußere Geſchicklichkeit, deren Geheimnis in dieſer dunkeln 
Mitte zwiſchen Geiſt und Hand ſitzt; ſie laͤßt ſich, nachdem ſie im fer⸗ 
tigen Werke niedergelegt iſt, nachahmen; allein teils fehlt in der Nach⸗ 
ahmung immer ein gewiſſer letzter Druck, Strich, Punkt, der unbe⸗ 
deutend ſcheint und doch dem Ganzen ſeinen Charakter gibt, teils iſt 
ſie, ſoweit ſie gelingt, zu etwas Totem geworden, dem das Band mit 
ſeiner innern Quelle gebrochen und das daher die Bedeutung verloren 
hat. So nuͤtzt es z. B. nichts, das Geheimnis des venetianiſchen Kolo⸗ 
rits erraten zu haben und nachzuahmen, denn unnachahmlich iſt jene 
innere Feſtlichkeit und Freudigkeit der Phantaſie, welche zugleich der 
Inſtinkt war, der jenes Kolorit erfand. Dieſe Bemerkung fuͤhrt zu 
dem innern Grunde der Schwierigkeit in dem vorliegenden Übergange: 
ebendarum, weil in dieſem Gebiete der Geiſt in Naturform taͤtig iſt, 
herrſcht hier das Geſetz unendlicher Trennbarkeit des im Begriff Zus 
ſammengehoͤrigen, welches durch die Natur geht. Die Pfychologie hat 
mit der Phyſiologie noch nicht abgemacht, welches die Qualitaͤt des 
Gehirn⸗ und Nervenlebens im aͤſthetiſch begabten Individuum iſt, ſie 
wird es auch nicht abmachen, und wie ſie der Natur nicht vorſchreiben 
kann, dieſe geheimnisvolle Einheit mit dem Geiſte ihr zu entraͤtſeln, 
ſo hat ſie auch die Tatſache einfach hinzunehmen, daß der Nerv, der 
die Anſchauung in jener Intenſitaͤt aufnimmt, welche dem Genie eigen 
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ift, nicht notwendig, daher auch nicht immer dem Willenszuge von 
innen nach außen, dem Drange zur Darſtellung ein williges Organ iſt. 
Es gibt Naturen, die innerlich Schoͤnes erzeugen und es nicht wieder⸗ 
zugeben vermoͤgen; die Wiſſenſchaft kann an dieſer Tatſache der Trenn⸗ 
barkeit von organiſchen Bedingungen, die nach dem Begriffe unge⸗ 
trennt demſelben Geiſte angehoͤren ſollten, nichts veraͤndern und auch 
nichts weiter uͤber ſie ausſagen, als daß ſie beſteht. Daher tritt hier 
die Antinomie ein, daß durch das Talent der Ausfuͤhrung zu dem 
Talente des innern Bildens etwas Neues hinzukommt, und daß doch, 
wo beide Talente vereinigt ſind, nur vereinigt iſt, was an ſich zuſam⸗ 
mengehoͤrt, alſo nichts Neues hinzukommt. Dieſe Antinomie hat dies 
ſelbe Natur zu verantworten, die uͤberhaupt den einen Menſchentypus 
in die Unendlichkeit von Individuen auseinanderlegt. Auch da aber, 
wo dieſe Trennung des Zuſammengehoͤrigen nicht beſteht, hat das vor⸗ 
handene Talent der Darſtellung eine Kluft zu uͤberſteigen. Dieſe Kluft 
heißt: Lernen, Übung. Das gluͤcklichſte Organ erfährt feine Unge⸗ 
ſchmeidigkeit, wenn es ſich erſt am ſproͤden Stoffe ſtoͤßt, der Weg iſt 
von vorne zu beginnen, eine neue Welt, die ihren eigenen, ſelbſtaͤndigen 
Zuſammenhang von Hinderniſſen und überlieferten Mitteln ihrer Über: 
windung mit ſich bringt, ſteht wie ein Berg ſelbſt vor dem fuͤr die Dar⸗ 
ſtellung noch ſo begabten Geiſte. Wir beſchaͤftigen uns an dieſer Stelle 
noch nicht mit dem Gebiete der Technik und Schule an ſich, ſondern 
ſetzen nach dieſer Seite nur noch hinzu, daß das Schwere nicht einfach 
in der Aufgabe liegt, eine uͤberlieferte Reihe von Mitteln der Stoff⸗ 
uͤberwindung in ſich aufzunehmen, ſondern daß die weitere dazu kommt, 
mit dieſem Zuſammenhang das Eigene zu vermitteln; denn das Genie 
hat ſich mitten im Lernen von andern zugleich ſeine nur ihm eigene 
Technik zu bilden. Das letztere Moment fuͤhrt aber wieder auf den 
erſten unſerer antinomiſchen Saͤtze, daß naͤmlich die Kunſt nur das in 
Tätigkeit uͤberſetzte Weſen der Phantaſie ſelbſt iſt, daß die Technik 
durch ein geiſtiges Band mit dem bildenden Geiſte zuſammenhaͤngt, der 
an magnetiſcher Nervenkette fein inneres Schauen in fie hinuͤberfuͤhrt. 

Über die Schwierigkeit, dieſe doppelte Natur der darſtellenden Taͤtig⸗ 
keit zu faſſen, iſt man freilich hinweg, wenn man die bekannte Stelle 
in Leſſings Em. Galotti zum Motto nimmt, die Worte des Malers 
Conti: „Auf dem langen Wege vom Auge durch den Arm in den Pinſel, 
wie viel geht da verloren! — — Meinen Sie, daß Raphael nicht das 
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größte maleriſche Genie geweſen wäre, wenn er ungluͤcklicherweiſe ohne 
Haͤnde waͤre geboren worden?“ Dies iſt der Standpunkt Schleier⸗ 
machers, der die Kunſt als eine im Innern beſchloſſene (immanente) 
Taͤtigkeit auffaßt. Das innere Bild iſt ihm das eigentliche Kunſtwerk 
(Vorleſungen uͤber die Aſthetik, herausg. von Lommatzſch S. 58 ff.); das 
Heraustreten ins Außere iſt ihm nur ein Zweites, ſpaͤter Hinzukom⸗ 
mendes, was als ſolches auf eine mechaniſche Weiſe wird und daher 
nicht mit unter den Begriff der Kunſt gehört, weil hier ſogleich die 
techniſchen Regeln eintreten, mit denen ſich die Aſthetik nicht befaßt. 
Daher zieht er zwiſchen der Kunſt und der ſittlich⸗praktiſchen Taͤtig⸗ 
keit den Unterſchied, daß in jener das innere Bild den ganzen Wert 
beſtimme, in dieſer aber die innere Vorbildung des Werks gar nicht 
den Wert des Menſchen gebe, ſondern die Tat (S. 112), und 
definiert die Kunſt als die freie, aus der Selbſttätigkeit des Geiſtes 
hervorgehende Wiederholung deſſen auf ideale Weiſe, was die Natur 
auf reale Weiſe vor unſern Augen tut (S. 237). Dies iſt eine faſt 
unbegreifliche Unterfchägung der Praxis der Kunſt. Den einfachſten 
Anhalt der Widerlegung bietet, was er von der Taͤtigkeit des Bild⸗ 
hauers ſagt: er ſtelle ſeine Statue dar in weichem Ton, die Ausfuͤh⸗ 
rung in hartem Stein ſei nicht ſein Werk, ſondern mechaniſche Nach⸗ 
ahmung der Arbeiter; das Modell aber ſei nur Nachahmung des innern 
Bildes und in einem Stoffe, der gar nicht bleiben koͤnne, ſondern bloß 
den uͤbergang vermittle zwiſchen dem Urbild und ſeiner mechaniſchen 
Ausfuͤhrung (S. 57). Allein der Bildhauer, der die Behandlung des 
Steines nicht ſelbſt gelernt hat, kann auch ſein Modell nicht auf die 
Ausfuͤhrung im Stein berechnen, ja uͤberhaupt kein plaſtiſch geſchautes 
Bild innerlich entwerfen; das Modellieren ſelbſt iſt eine Taͤtigkeit, 
wobei Hand und Auge eine vom innern Bilde beſtimmte Fertigkeit 
entwickeln, und in der letzten Ausfuͤhrung im Marmor muß allerdings 
der Kuͤnſtler ſelbſt Hand anlegen, denn nur aus dem Groben laͤßt er 
ſich den Block durch den Arbeiter hauen. Nun iſt zwar zu unterſcheiden 
zwiſchen einem lernbaren und nicht lernbaren Teile der Technik, aber 
beide find mit dem Innern der Phantaſie durch ein unloͤsbares Band 
vereinigt. Von der lernbaren Technik naͤmlich muß auch das Talent, 
das den Übergang vom Innern zur aͤußern Darſtellung nicht findet, 
das Notwendigſte ſich angeeignet haben, ſonſt kann es uͤberhaupt kein 
beſtimmtes, einer beſtimmten Kunſt angehoͤriges Bild innerlich erzeu⸗ 
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gen; zur freien und originalen Meiſterſchaft in der Technik aber muß 
es der gebracht haben, der ſein inneres Bild wirklich ſoll darſtellen 
koͤnnen, und nur dieſer, nur wer ſelber machen kann, heißt ein Kuͤnſter. 
Das innere Bild wird ſich uns in den naͤchſten Paragraphen als voͤllig 
unreif zeigen vor der Ausfuͤhrung. Raphael ohne Haͤnde iſt gar nicht 
zu denken, denn haͤtte er nie wirklich gemalt, ſo haͤtte auch ſein inneres 
Malen ſich nicht entwickeln, er hätte nicht maleriſch erfinden koͤnnen, 
und haͤtte er nicht meiſterhaft gemalt, ſo haͤtte er nicht maleriſch genial 
erfinden koͤnnen. Wir haben zwar aufgeſtellt, daß die Technik vom 
Innern aus beſtimmt ſei, allein ebenſo wahr iſt, daß die Bewegung 
von außen nach innen geht, d. h. daß in und mit der Ausfuͤhrung erſt 
das innere Bild vollendet wird; es iſt eine untrennbare Wechſelwir⸗ 
kung. Schleiermacher erkennt an, daß der Kuͤnſtler an ſeinem innern 
Werke ſelbſt zu aͤndern durch die aͤußere Darſtellung beſtimmt werde, 
ſetzt jedoch hinzu: „freilich aber iſt dies eine Unvollkommenheit, denn 
die wahre Vollkommenheit iſt doch offenbar dieſe, daß der Kuͤnſtler ſein 
Urbild vollkommen in ſich trage, ehe er aͤußerlich taͤtig iſt“ (S. 59). 
Dies iſt, auf alle Einzelteile des Kunſtwerks bezogen (und ſo iſt es ge⸗ 
meint) kein Ideal der Vollkommenheit, ſondern eine Unmoͤglichkeit. 
Die Kunſt iſt kein mechaniſches Abſchreiben einer innerlich fertigen 
Reinſchrift. Hätte aber je irgendein Kuͤnſtler einmal fein Bild im 
Junern ſo vollendet, daß die Ausfuͤhrung nur ein Abklatſch desſelben 
waͤre, ſo haͤtte er die Moͤglichkeit dieſer innern Vollendung dadurch 
erreicht, daß er ſein inneres Bilden durch lange uͤbung des wirklichen 
aͤußern bis zu dieſer Sicherheit geſteigert haͤtte, und ſo tritt das be⸗ 
hauptete Verhaͤltnis, nur in eine fruͤhere Zeit zuruͤckgeſchoben, wieder ein. 
Die Art, wie Schleiermacher das ſittlich⸗praktiſche vom aͤſthetiſchen Gebiet 
unterſcheidet, iſt daher nicht die richtige; wie er in der Kunſt das Werk 
zu niedrig ſchaͤtzt, ſo in jenem Gebiete die Geſinnung und Abſicht. Der 
Unterſchied liegt anderswo, wir haben ihn auseinandergeſetzt in der 
Lehre vom Verhaͤltnis des Schönen zum Guten. § 22—24 und 
58 56— 60. 

Das Wort Kunſt faſſen wir vorerſt unbefangen in der aͤſthetiſchen 
Bedeutung. Daß es jedes Vermoͤgen, ſchwere Stoffe zu beſiegen, und 
deſſen uͤbung bezeichnet, dies wird uns erſt intereſſieren, wenn wir 
die techniſche Frage beſtimmter in unſere Unterſuchung hereinziehen, 
als dies hier bei ihrer erſten Einfuͤhrung der Fall iſt. 
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$ 492 


Die Phantaſie ſieht ſich fo in einer völlig neuen Stellung 
drei verſchiedenen Anforderungen gegenuͤber: der Anforderung des 
Zuſchauers, des aufs Neue hervortretenden Naturſchoͤnen und 
des Materials, das bearbeitet werden ſoll. In dieſer Stellung 
iſt ſie genoͤtigt, auf ihr inneres Bild in dem Momente, da es 
zur Darſtellung kommen ſoll, mit einer neuen Beſinnung (vgl. 
$ 397) zuruͤckzuſehen, und fie erkennt es, gemeſſen an der neuen 
Aufgabe, als ungenuͤgend, unreif. Die ganze Bewegung der 
ausfuͤhrenden Taͤtigkeit geht von dieſem Punkt aus an der Linie 
jener drei Bedingungen fort. 


Hier alſo tritt heraus, was die Anm. zum vorherigen Paragraphen 
ſchon vorbereitet hat: die Kunſt iſt ſo wenig im Innern beſchloſſen, daß 
vielmehr gerade der Ruck, der Stoß, den im Augenblicke des uͤber⸗ 
gangs zur Taͤtigkeit die Hinderniſſe dem Kuͤnſtler verſetzen, ſelbſt erſt 
das innere Bild zur Reife bringt. Es iſt eine Erſchuͤtterung, ein 
Schuͤtteln, das ihn ſtutzig macht und ihn zur Pruͤfung ſeines innern 
Erzeugniſſes noͤtigt; es iſt ein Examen, das ihm aufdeckt, was ihm 
noch fehlt. Das innere Bild iſt unter dem Begriff des Ideals in 
§§ 398, 399 ſchon als vollkommen Schönes beſtimmt; allein in den 
Worten: „zunaͤchſt innern Bildes“ (§ 398) iſt angedeutet, vorerſt, daß 
dies bloß innerliche Leben noch ein Mangel iſt, und daraus folgt, daß 
in der Beſtimmung dieſes Bildes als eines vollkommenen auch die 
Frage noch offen gelaſſen blieb, ob jene Vollkommenheit mit einem 
Akte abgeſchloſſen ſei oder weitere Akte, die dort noch nicht aufzu⸗ 
fuͤhren waren, vorausſetze. Dieſe Frage beantwortet ſich nun dahin, 
daß die Vollkommenheit des Bildes durch die Ausführung ſelbſt erſt 
erzielt wird. Der Kuͤnſtler behält fein Bild auch in und nach der 
Ausfuͤhrung als inneres, aber es waͤchſt und vollendet ſich eben mit, 
in und unter der Ausführung, ja es gehört ihm erſt recht an, wenn 
er es von ſich abgeloͤſt hat: er ſieht im vollendeten Kunſtwerk ſelbſt 
erſt ſein Bild in der wahren Geſtalt, lernt es kennen und behaͤlt es inner⸗ 
lich fuͤr immer, auch wenn jenes aus ſeinen Haͤnden iſt. Wir haben 
in § 398 auch dem erſt inneren Bilde vollendete Objektivitaͤt zuerkannt, 
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jedoch auch darauf bezieht fich die Einſchraͤnkung: „zunaͤchſt“, fo daß 
mit dem Eintritt der Objektivität in neuem Sinne (der äußern naͤmlich) 
auch die Klarheit der innern Objektivitaͤt in ein neues Stadium muß 
treten koͤnnen. Der Moment nun, wo der Kuͤnſtler ſich ſein inneres 
Bild aufs neue als Objekt gegenuͤberſtellt, tritt ein mit dem Gedanken, 
es darſtellen zu wollen. In dieſem Augenblick ſieht der Erzeuger 
ſein inneres Produkt mit einem durch die vorgeſtellten Augen, vor die 
es nun treten ſoll, vervielfaͤltigten Auge des Geiſtes an. Das Auge 
des vorausgeſetzten Zuſchauers fragt ſein Bild: genuͤgſt du mir? das 
Naturſchoͤne fragt: haſt du meine Beſtimmtheit, Lebendigkeit, Unbe⸗ 
fangenheit? der ſproͤde Stoff fragt: kannſt du mich mit meinen feſten 
Bedingungen zwingen, dein Traͤger zu werden? Dieſe beſtimmten 
Fragen ſchlummerten noch, als das Bild innerlich erzeugt wurde, auf 
fie war mit Bewußtſein noch nicht Ruͤckſicht genommen: das Bild 
erſcheint dieſer Pruͤfung gegenuͤber noch blaß, verſchwommen, ſchwan⸗ 
kend. Die Phantaſie iſt zwar mehr als die Einbildungskraft, teilt 
aber doch mit dieſer das Schwanken der Umriſſe, das im innerlich 
geiſtigen Elemente aller Inhalt annimmt (vgl. § 388). Die Er⸗ 
gaͤnzung dieſer Unreife nun wird eben in der Ausfuͤhrung vollbracht, 
die innere Zeitigung geht ganz Hand in Hand mit der aͤußern Dar⸗ 
ſtellung. Dabei find die drei bisher aufgeführten Ruͤckſichten ganz 
gleichzeitig in Taͤtigkeit und das Schwierige iſt nur, dies gleichzeitige 
Wirken in das unvermeidliche Nacheinander der Darſtellung durch das 
Wort umzuſetzen. Vorausſetzungen und Nachholungen ſind dabei 
natuͤrlich nicht zu umgehen. 


b. 
Die Vorarbeit zur Ausfuͤhrung. 


$ 493 


Der erſte Schritt des Übergangs zur Ausführung iſt eine! 
Willensregung, welche durch das Bewußtſein entſteht, daß der 
zum innern Bilde gewordene Stoff einen Reichtum 2 Schoͤn⸗ 


Biſcher, Aſthetik. Bd. III. 
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heiten in ſich ſchließt, die das vorſchwebende Material aufzuneh⸗ 
men geeignet iſt: d. h. ein beſtimmter Stoff wird Motiv. Dar⸗ 
aus erwaͤchſt der Entſchluß der Darſtellung, und erfaßt mit dieſem 

2Entſchluſſe heißt das innere Bild Konzeption. Die erſte Probe 
der Objektivitaͤt hat dieſer geiſtige Entwurf zu beſtehen in der 
vorlaͤufigen Form eines Umriſſes: der Skizze. 


1) Der Paragraph fuͤhrt zunaͤchſt zwei Begriffe ein, welche die 
Momente des Heraustritts aus der innern Idealwelt auf jene Schwelle 
der eigentlichen äußern Darſtellung bezeichnen, die unter dem be⸗ 
ſcheidenen Namen „Vorarbeit zur Ausfuͤhrung“ eine Reihe von Akten 
der groͤßten Bedeutung umfaßt. Der erſte dieſer Begriffe iſt der des 
Motivs. Um dieſen etwas ſchwierigen Begriff richtig zu faſſen, halte 
man vor allem eine anderweitige Bedeutung des Wortes, das aber 
dann genauer Motivierung heißt, ferne. Dieſer Begriff tritt auf 
einem Punkte ein, wo von dem innern Bilde bereits um ein Stadium 
weiter vorgeſchritten iſt, und es werden durch ihn die Formen, Zuſtaͤnde, 
Handlungen, die zur Darſtellung kommen, der Frage unterworfen, ob 
ſie hinreichend begruͤndet ſeien durch die Bedingungen, welche in dem⸗ 
ſelben aͤſthetiſchen Ganzen zum Vorſchein kommen, oder als hinter ihm 
liegend angenommen werden. Bei dem Begriffe der Motivierung 
wird ruͤckwaͤrts geſehen, bei dem Begriffe des Motivs aber vorwaͤrts; 
dort fragt es ſich: iſt kein Teil des Kunſtwerks unmotiviert? hier 
fragt es ſich: find die Motive benuͤtzt und enthält überhaupt der Stoff 
deren eine gewiſſe Summe? Der Begriff des Motivs, der uns hier 
vorliegt, enthaͤlt ein allgemeines, ein beſonderes und ein einzelnes 
Moment. Im allgemeinen Sinne heißt der Grundgedanke des im Geiſte 
des Kuͤnſtlers ſchon erzeugten Bildes Motiv, ſofern der Kuͤnſtler, wenn 
es nun zur Darſtellung kommen ſoll, denſelben noch einmal beſchaut 
mit der Frage, ob der von ihm erfaßte Stoff fruchtbar, ob er eine 
reiche Quelle von Schoͤnheit ſei. So iſt z. B. der Kindermord zu Beth⸗ 
lehem ein gutes Motiv, denn dieſe Sage gibt auf den erſten Moment 
zu erkennen, daß hier eine Situation gegeben iſt, worin der Gegenſatz 
von Grauſamkeit und Mutterliebe in den verſchiedenſten Formen ſich 
muͤſſe entwickeln laſſen. Noch deutlicher ſind ſolche Beiſpiele, wo der 
Stoff zunädft etwas enthält, was weniger guͤnſtig ſcheint, aber doch 
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Hebel iſt fuͤr eine Summe von Schoͤnheiten. So iſt das Wunder des 
Moſes, wie er an den Fels ſchlaͤgt und aus dieſem Waſſer quillt, eben 
ein Mirakel wie andere auch; aber es gibt Anlaß, die Duͤrſtenden, 
ſich Labenden in den verſchiedenſten Gruppen darzuſtellen, und iſt daher 
ein gutes Motiv. Es kann dies Verhaͤltnis ſo weit gehen, daß das 
ganze Werk eine Luͤge wird, indem nicht der angebliche Gegenſtand, 
ſondern etwas Anderes, wozu er das Motiv geben muß, der eigentliche 
Darſtellungszweck iſt; man vergißt dies bei ſo ſchoͤnen Werken wie 
die Hochzeit zu Kana von Paolo Veroneſe, aber nicht bei Baſſano, 
wenn ihm ein Mirakel als Motiv zu einem Viehſtuͤck, oder Nieder⸗ 
laͤndern, wenn ihnen eine Ausſtellung des gegeißelten Chriſtus als 
Motiv eines Fleiſchmarkts dient u. dgl. Man ſieht hier deutlich den 
Unterſchied von dem Erzeugen des inneren Bildes, das hinter uns 
liegt; in jenem Akte der noch im Innern verſchloſſenen Phantaſie gibt 
ſich der Geiſt rein dem innern Geſtalten hin; dabei iſt freilich ſchon 
vorausgeſetzt, daß inſtinktmaͤßig die rechten, die fruchtbaren Stoffe 
ergriffen und als inneres Gemaͤlde entfaltet, ausgebeutet werden; 
allein teils iſt zu bedenken, daß wir in der Lehre von der Phantaſie 
nur den gluͤcklichen, den normalen Fall aufgeſtellt haben, daß die 
Phantaſie auch irren, aus unfruchtbarem Stoff ein ungluͤckliches Bild 
innerlich erzeugen kann und daß eben der Akt, von dem jetzt die Rede 
iſt, das innerlich Entworfene in dieſer Richtung pruͤft; teils iſt auch 
das aus gluͤcklich ergriffenem Stoff erzeugte innere Bild noch ausdruͤck⸗ 
lich erſt darauf anzuſehen, ob es wirklich entwickelt hat, was als frucht⸗ 
barer Keim im Stoffe lag. Die Beſtimmtheit dieſes Aktes iſt bedingt 
durch die nun erſt eintretende Ruͤckſicht auf den Zuſchauer und das 
Material, ſowie durch die erneuerte Ruͤckſicht auf das Naturſchoͤne. 
Der Stoff ſoll ein Motiv von Schoͤnheiten werden, die dem Zuſchauer 
objektiv faßbar und mit reicher Ausbeutung der Naturerſcheinungen, 
in die er einen Blick oͤffnet, entgegentreten durch das Material, das 
dem Geiſte des Entwerfenden vorſchwebt. Was das letztere betrifft, 
ſo haben wir eine beſtimmt organiſierte Phantaſie bereits gefordert 
und dieſe Beſtimmtheit aufgewieſen ($ 404); daß dieſe Phantaſie nach 
dem Materiale greifen werde, das ihrer Art zu ſchauen entſpricht, 
folgt mit Notwendigkeit, und aus dieſen vereinigten Momenten werden 
wir die verſchiedenen Kuͤnſte entſtehen ſehen; an der gegenwaͤrtigen 
Stelle aber iſt zu dem, was unter § 491 über die Technik geſagt iſt, 


2 
2 


20 


hinzuzufügen, daß insbeſondere die Natur des Materials, und zwar 
auch ganz ſpeziell, ſofern jede Kunſt wieder die Wahl unter verſchie⸗ 
denen hat, auf die Erfindung zuruͤckwirkt, indem die Schoͤnheiten, die 
als Keime im Stoffe liegen, in dem einen Material duͤrftiger, in 
dem andern voͤlliger ſich entwickeln laſſen, in dem einen in dieſer, 
im andern in jener Richtung geſucht werden muͤſſen. Mehr daruͤber 
in dem Abſchnitt uͤber die Technik. Erweiſt ſich nun in dem Pruͤfungs⸗ 
akte das Ganze des ergriffenen aͤſthetiſchen Stoffs als eine Fundgrube 
von Schoͤnheiten, ſo tritt weiter das zweite Moment, das Moment 
des Beſondern, ein: der Kuͤnſtler erkennt, wie auf einzelnen Punkten 
des Ganzen gewiſſe beſondere Schoͤnheiten ſich wie von ſelbſt darbieten; 
dies nennt man Motiv im engeren Sinne. So z. B. die Gruppe von 
Vater und Sohn in Raphaels Konſtantinsſchlacht, oder die Mutter, 
die ihr Kind erſtochen hat und indem ſie es verzweifelnd noch anſchaut, 
ſich nicht entſchließen kann, ſich durch die entſetzliche Speiſe vom 
Hungertode zu retten, in Kaulbachs Zerſtoͤrung von Jeruſalem. End⸗ 
lich zieht ſich der Begriff des Motivs auf eine engſte Bedeutung zu⸗ 
ſammen, indem innerhalb eines ſolchen Teils des Ganzen das ſchon 
Gefundene benuͤtzt wird, um ſchoͤne Formen, Linien, Toͤne uſw. 
ganz im Einzelnen zu entwickeln. Selbſt eine einzelne Form z. B. 
im Ornament heißt Motiv in dieſem Sinn: ich fuͤhre einen Blumen⸗ 
ſtengel in einer gewiſſen Wendung fort und finde ſo von ſelbſt einen 
Punkt, wo er ſich naturgemaͤß ſpaltet, weitere anziehende Bildungen 
entwickelt, oder ich benuͤtze den oder jenen durch den Bauzweck gefor⸗ 
derten Teil eines Gebaͤudes, ein paſſendes Ornament anzubringen; 
ſo wird den Griechen die Saͤule und der Druck der Laſt, die auf ihr 
liegt, zum Motiv des Kapitaͤls uſw. — Unter dieſem Standpunkte 
der Fruchtbarkeit fuͤr die wirkliche Darſtellung betrachtet legt ſich dann 
das innere Bild dem Kuͤnſtler an das Herz, es wird ihm ein Anliegen 
und dieſes Anliegen ein Beweggrund, daß ſich das Bild durch ſeine 
Hand zur Objektivitaͤt durcharbeite. Iſt dieſe Willensregung Ent⸗ 
ſchluß geworden, ſo nennen wir das innere Bild Konzeption. Kon⸗ 
zeption verhält ſich zu dem bloß innern Erzeugen des Phantaſiebildes 
wie Empfaͤngnis zur Liebe: das Bild, das zur Konzeption geworden, 
hat gefaßt, naͤmlich den Willen, oder umgekehrt, der Wille hat das 
Bild gefaßt, befruchtet im Akte des Entſchluſſes, daß es mit Not⸗ 
wendigkeit waͤchſt, um ans Tageslicht zu treten; kurz, Konzeption 
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heißt: das innere Urbild des Kuͤnſtlers mit dem Entſchluſſe, es dar⸗ 
zuſtellen (vgl. Schleiermacher a. a. O. S. 262). 

2) Soll der Kuͤnſtler ſein inneres Bild pruͤfen koͤnnen, ob es reif 
ſei, in die Objektivitaͤt uͤberzugehen, fo muß er die Stelle des Zus 
ſchauers einnehmen und es wie mit fremden Augen anſehen. Dazu 
genügt aber jetzt die erfte, rein innere Gegenuͤberſtellung ($ 389) nicht 
mehr und ebenſowenig jener weitere Akt, durch den der Kuͤnſtler 
fein Inneres zu einer Welt von Zuſchauern erweitert ($ 487 Anm.); 
er muß vielmehr ſein Bild in die Bedingungen des Raums und der 
Zeit hinausſtellen, um zuzuſehen, ob es die Probe derſelben und des 
unter ihnen anſchauenden Auges eines Dritten aushaͤlt. Es darf aber 
nur eine Probe ſein, denn da noch ungewiß iſt, ob das innere Bild 
vor dieſem erſten Schritte zur Objektivität befteht, fo muß die objektive 
Darſtellung veraͤndert, zerſtoͤrt und noch einmal vorgenommen werden 
koͤnnen. Es bedarf alſo einer Objektivierung, die aber noch nicht gilt, 
die nur vorläufig iſt. Dieſe vorläufige Objektivierung iſt es, welche 
wir unter der Schwelle der eigentlichen aͤußeren Darſtellung verſtanden, 
die zu 1) erwaͤhnt worden iſt. Sie vollzieht ſich in der Skizze: dem 
dritten weſentlichen Begriffe, den dieſer Paragraph einfuͤhrt. Die Skizze 
iſt der erſte, fluͤchtige, dem Kuͤnſtler ſelbſt als Pruͤfſtein dienende Wurf 
des innern Bildes in die Außenwelt. Es liegt in der Natur derſelben, 
daß fie nicht notwendig und jedenfalls nicht vollftändig mit demſelben 
Material ausgefuͤhrt wird wie das eigentliche Kunſtwerk. Der Architekt 
zeichnet, kann aber auch ein Modell ausfertigen, doch dies nicht wohl 
fuͤr den Zweck des erſten Entwurfs, denn es ſetzt ſchon mehr Durch⸗ 
bildung des Einzelnen voraus; der Bildhauer zeichnet, modelliert 
flüchtig; der Maler zeichnet, ſchreitet fort zur Farbenſkizze; der Muſiker 
wirft die Hauptteile in der Zeichenſprache ſeiner Noten hin, durchfliegt 
ſie auf dem Inſtrument; der Dichter laͤßt ſich mit kurzen Andeutungen, 
zwiſchen denen erſte Verſuche einer Ausfuͤhrung in kuͤnſtleriſcher 
Sprachform hinlaufen moͤgen, ſeine Konzeption, obwohl ſie der Zeit⸗ 
form angehoͤrt, raͤumlich in Schriftzeichen entgegentreten, denn es 
bedarf auch fuͤr ihn dieſer faßbaren Beihilfe, damit er pruͤfen koͤnne, 
ob in ſeinem geiſtigen Entwurfe Sonderung und Einigung ſich gehoͤrig 
auseinanderſetzen. Daß zu dieſem erſten Entwurfe bereits eine tech⸗ 
niſche Fertigkeit gehoͤrt, verſteht ſich; dieſer Vorgriff in ein voraus⸗ 
geſetztes Gebiet iſt unvermeidlich. Daß der Kuͤnſtler die uͤbung habe, 
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die Skizze fo anzuſchauen, als wäre fie ſchon im eigentlichen und volls 
ſtaͤndigen Material ausgefuͤhrt, liegt ebenfalls ſchon in dieſer Voraus⸗ 
ſetzung eingeſchloſſen. uͤbrigens treten nun zwei Momente ein, welche 
das Kunſtwerk auf dieſer Stufe fixieren, das an ſich bloß Vorlaͤufige 
verſelbſtaͤndigen koͤnnen: das eine liegt im Kuͤnſtler, das andere in 
der Sache. Was an ſich zuſammengehoͤrt, teilt ſich in der Wirklichkeit; 
wie es daher eigentliche Macher ohne Tiefe gibt, ſo auch geniale 
Erfinder, die ſich zwar von jenen auf die innere Erfindung beſchraͤnkten 
Naturen (vgl. Anm. zu $ 491) unterſcheiden, aber doch nicht zur ganzen 
Ausfuͤhrung vorſchreiten, zu der ihnen Organ, Geduld, uͤbung abgeht, 
die vielmehr bei der Skizze ſtehenbleiben; ſo Karſtens, Genelli u. a. 
Doch auch der Kuͤnſtler, welcher Meiſter in der Ausfuͤhrung iſt, mag 
ſich durch Laune und Umſtaͤnde beſtimmt finden, dieſen oder jenen 
Entwurf bei der Skizze zu belaſſen. Dagegen bei einer gewiſſen 
Beſchaffenheit des Stoffes, die freilich hier nur durch einen neuen 
Vorgriff beruͤhrt werden kann, tritt auch ein in der Sache liegender 
Grund fuͤr dieſes Stehenbleiben bei dem Anfangspunkte der eigent⸗ 
lichen Ausfuͤhrung auf: die Kuͤnſte werden naͤmlich einander gegen⸗ 
ſeitig ebenfalls zum Stoff, und da kann die Art eines Werks der einen 
Kunſt es mit ſich bringen, daß ihr eine andere, ſie als Stoff benuͤtzende 
Kunſt nur mit einem Teil, einer Stufe der ihr eigentuͤmlichen Dar⸗ 
ſtellung folgen kann; die innerliche, nur duͤnn und fluͤchtig geſtaltende 
Lyrik, das Maͤrchen, das phantaſtiſche Drama z. B. werden fuͤr Um⸗ 
riſſe, aber nicht fuͤr ausgefuͤhrte Gemaͤlde, haͤufig nicht einmal ganz 
modellierte Zeichnungen Stoff geben. Bleibt es nun ſo bei der Skizze, 
wird ſie fuͤr die Offentlichkeit beſtimmt, ſo verſteht ſich, daß bei ihr 
derſelbe Prozeß ſich im Kleinen wiederholt, der im Großen einzutreten 
hat, wenn es von der Skizze zum vollen Werke kommen ſoll: ſie bedarf 
ſelbſt einer weitern Durcharbeitung, bis ſie in ihrer Art ein Kunſt⸗ 
werk iſt. Auf ein drittes Moment, das die Fixierung des Bildes auf 
der Stufe der Skizze bedingt, naͤmlich auf die Sitte der Illuſtrationen 
und die Gewoͤhnung des modernen Publikums an ſolche fluͤchtige Text⸗ 
begleitung kann hier nicht weiter eingegangen werden; wir verweiſen 
aber noch auf das ungemeine Intereſſe, das unendlich Belehrende, 
was die erhaltenen Entwuͤrfe großer Meiſter fuͤr den haben, der in 
die Geheimniſſe des Werdens des Kunſtwerks eindringen will: Hand⸗ 
zeichnungen, Kartons, erhaltene erſte Entwuͤrfe von Dichtern. 
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d. 
Die organiſierende Vorarbeit oder die Kompoſition. 


$ 494 

Bei dieſer Probe muß alsbald zutage kommen, daß wirkliche 
Objektivitaͤt etwas Anderes iſt als die nur innere (§ 398). Ge⸗ 
halten an dieſen Maßſtab erſcheint vor allem die organiſche Gliede⸗ 
rung des Bildes zu einem Ganzen ($ 399) noch durchaus unreif. 
Der Prozeß dieſer Gliederung muß daher mit beſtimmterem 
Bewußtſein an der Hand der vorläufigen Ausführung (Skizze) 
wiederholt werden und heißt nun Kompoſition. Dieſe organi⸗ 
ſierende Taͤtigkeit umfaßt den geiſtigeren, naͤher auf Seiten des 
innern Ideals liegenden Teil der Vorarbeit zur Ausfuͤhrung. 


In § 398 iſt das Ideal beſtimmt als „das zunaͤchſt innere Bild, 
das der Geiſt als ſein durch Umbildung eines Naturſchoͤnen frei ge⸗ 
ſchaffenes Werk ſich in vollendeter Objektivität gegenuͤberſtellt.“ Wie 
die Vollkommenheit, die hiedurch dem innern Ideal zugeſchrieben iſt, 
durch das „zunaͤchſt“ beſchraͤnkt ſei, iſt im Allgemeinen in und zu $ 492 
ſchon ausgeſprochen, nunmehr aber ſind die Maͤngel beſtimmter ins 
Auge zu faſſen und iſt der Weg zu ihrer Tilgung darzuſtellen. In 
§ 398 wird dann von dem innern Bilde ausgeſagt, daß es vom Natur⸗ 
ſchoͤnen die ganze ſinnliche Lebendigkeit und unendlich eigene Bindung 
der ewigen Gattungsformen zur Individualität, vom freien Geiſte die 
ganze Ausſcheidung des ſtoͤrenden Zufalls uſw. habe, und erſt der 9 399 
geht dann auf den Begriff der organiſchen Gliederung des Bildes als 
eines Ganzen uͤber. Es ſcheint nun, an gegenwaͤrtiger Stelle ſei die⸗ 
ſelbe Ordnung einzuhalten und zuerſt nachzuweiſen, warum und wie 
die ſinnliche Lebendigkeit des innern Bildes nur ſcheinbar eine wahre 
und ganze, in Wahrheit vielmehr eine verblaßte und verwiſchte ſei, 
ſolange fie nicht an der aͤußern, der wirklichen Objektivität geprüft 
wird. Allein im gegenwaͤrtigen Zuſammenhang muß ſich die Ordnung 
von $$ 398 und 399 notwendig umkehren, weil die wirkliche Objek⸗ 
tivierung mit der Skizze anfaͤngt, welche ihrer vorlaͤufigen, bloß das 
Weſentliche, das Verhaͤltnis des Ganzen und der Teile mit fluͤchtigen 
Mitteln andeutenden Natur gemaͤß zunaͤchſt nicht fuͤr die Lebendigkeit 
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der Erſcheinung, ſondern nur für den innern Organismus der Pruͤf⸗ 
ſtein fein kann. Daher wird zuerſt §H 399 wieder aufgenommen. Dieſer 
Paragraph ſtellte den Begriff der Gliederung abſichtlich kurz und un⸗ 
entwickelt hin und ſagte in der Anmerkung: „dies Alles erhaͤlt ſeine 
ganze Bedeutung in der Kunſt, wo die Phantaſietaͤtigkeit, indem ſie 
praktiſch wird, erſt auf die eigentlichen Schwierigkeiten ſtoͤßt.“ Der 
Kuͤnſtler ſieht in der Skizze ſein inneres Bild unter die feſten Be⸗ 
dingungen des Außer⸗ und Hintereinander in Raum und Zeit, des 
Lichts und der Farbe, des Tons und ſeiner Maße uſw. geſtellt. Es 
iſt nicht möglich, daß die Ordnung und Meſſung, welche der Geiſt mit 
dem innerlich ſchwebenden Bilde vorgenommen, in dieſer Probe der 
erſten uͤbertragung in die wirkliche Objektivitaͤt Stand halte; die be⸗ 
ſondern Maͤngel und ihnen gegenuͤber die Aufgaben kommen ſo zu⸗ 
tage, daß das Bewußtſein ſich Rechenſchaft von ihnen geben kann 
und muß; die Skizze iſt ein Umſtoßen und Wiederaufbauen des innern 
Bildes und ſtellt, wie ſie unter Verbeſſerungen und Veraͤnderungen 
allmaͤhlich entſteht, nichts Anderes dar als den ſinnlichen Niederſchlag 
des mit beſtimmterem Bewußtſein den Bedingungen der Objektivitaͤt 
gegenuͤber noch einmal vorgenommenen Aktes der Idealbildung: und 
dies iſt die Kompoſition. Die Vorarbeit zur Ausführung, welche wir 
hier darzuſtellen beſchaͤftigt ſind, verhaͤlt ſich zwar zu dem inneren 
Bilde bereits als ein Übertritt in die Realität: innerhalb dieſer Taͤtig⸗ 
keit aber unterſcheiden ſich wieder zwei Akte, ein idealer, auf der Seite 
des zeugenden Gedankens liegender, und ein realer, naͤher auf der 
Seite der eigentlichen techniſchen Ausfuͤhrung liegender. Der erſtere 
Akt iſt eben die Kompoſition; fie verhält ſich zum innern Bilde wie die 
Organiſation zum Geſetzesentwurf, die Skizze, wie vorhin geſagt iſt, 
dient namentlich dieſem geiſtigeren Teile der Vorarbeit; der zweite 
Akt wird kein anderer ſein als jene neue Vergleichung mit dem Natur⸗ 
ſchoͤnen, deſſen ſpaͤtere Auffuͤhrung der Anfang dieſer Anmerkung 
motiviert. N 


Die Momente dieſer Taͤtigkeit oder die Kompoſitionsgeſetze. 
$ 495 


1 Die gliedernde Tätigkeit der Kompoſttion hat die reine Eins 
heit zwiſchen der Idee als Einheit und dem Bild als Vielheit 
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herzuſtellen (vgl. 8 14). Zuerſt wird fich zeigen, daß das innere 
Bild noch zu viel und zu wenig enthaͤlt. Zu viel: denn es 
hat ſolches in ſich aufgenommen, was die Idee nicht, oder was 
fie uͤberfluͤſſig ausdrückt; zu wenig: denn es fehlt in ihm oder 2 
iſt zu duͤrftig entwickelt ſolches, was die Idee ausdruͤckt. Ein 3 
Akt, der gleichzeitig ein erweitertes Schaffen und kritiſches 
Meſſen iſt, hat in der Entwerfung der Skizze dieſen Mangel 
zu tilgen und ſo das quantitativ richtige Verhaͤltnis, wie es 
die Qualitaͤt des Ganzen fordert, durchzufuͤhren. 


1) „Das Schöne iſt ein ſinnlich Einzelnes, das als reiner Ausdruck 
der Idee erſcheint, ſo daß in dieſer nichts iſt, was nicht ſinnlich er⸗ 
ſchiene, und nichts ſinnlich erſcheint, was nicht reiner Ausdruck der 
Idee wäre”: zu dieſem Satz in $ 14 haben wir nun zuruͤckzugehen, 
denn erſt die Kunſt gibt ihm Wirklichkeit. Die Kompoſition bringt 
zur deutlichen Scheidung, was in der inneren Erzeugung des Bildes 
noch eingehüllt ſchlummert und ungeſchieden ineinander verläuft, und 
fördert fo eine Reihe beſtimmter Geſetze, die ihrer Taͤtigkeit zugrunde 
liegen und zugleich durch ſie ſelbſt zum Bewußtſein gelangen, zutage. 
Der Satz des $ 14 ſpricht nun die Qualität in der reinen Einheit 
zwiſchen Idee und Bild zugleich als quantitatives Verhaͤltnis aus. 
Die Idee iſt (unbeſchadet der inneren Vielheit der Momente, die ſie 
enthält) die Einheit; das Bild iſt die Vielheit, denn es gehört der ins 
Mannigfaltige auseinandergelegten Erſcheiuungswelt an. Dieſe beiden 
Seiten ſollen ſich vollſtaͤndig, ohne Reſt auf einer von beiden, decken: 
dies iſt die Einheit der Einheit und Vielheit. Die erſte Entdeckung, 
welche das ſchaͤrfer pruͤfende Auge an dem innern Bilde macht, wird 
nun ſein, daß dieſes Verhaͤltnis eben als quantitatives noch nicht 
richtig abgemeſſen iſt, daß die Attraktion und Expanſion nicht rein 
und voll ineinander aufgehen. Ein Zuviel und ein Zuwenig wird ſich 
aufdraͤngen. Das Zuviel iſt teils eine Aufnahme von ſolchem, was 
Anderes ausdruͤckt als die Idee, die im vorliegenden Ganzen erſchei⸗ 
nen ſoll, teils ein uͤberfluß, der dieſe Idee oder eines ihrer Momente 
mehrfach ausdruͤckt. Die wirkliche Kunſt gibt in zahlloſen Werken, 
welche ausgefuͤhrt ſind, ehe jene pruͤfende und abmeſſende Kompoſitions⸗ 
tätigfeit ernſtlich vollzogen war, die Beiſpiele für den erſteren und den 
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zweiten Fall. In viele religioͤſe Gemälde find z. B. rein genreartige 
Gruppen eingefuͤhrt, welche ſtatt des Schwungs der Erhebung zum 
Unendlichen die Behaglichkeit des Lebens darſtellen, in Dramen ganze 
Figuren und Szenen, welche nicht zur Sache gehoͤren, ſondern irgend⸗ 
eine Form des Charakters, der Sitte uſw. außer Zuſammenhang mit 
der geſchichtlichen Grundidee des Ganzen breit ausmalen. Inter⸗ 
eſſante Studien in dieſer Richtung laſſen ſich z. B. an Goethes Fauſt 
machen; fo iſt des Beſchwoͤrungs⸗ und Hexenſpuks zu viel, in die 
Walpurgisnacht ſind Epigramme auf Zeiterſcheinungen aufgenommen, 
welche in ein ſo bedeutendes Werk nicht gehoͤren und ohne einen Ap⸗ 
parat ſehr zufälliger Notizen nicht verſtaͤndlich find. Das Zuviel im 
andern Sinne laßt ſich beſonders belehrend an einem Überfluß der 
Motivierung (deren Begriff ſpaͤter auseinanderzuſetzen iſt, aber fuͤr 
den jetzigen Zweck wohl vorausgenommen werden kann) nachweiſen. 
Es iſt namentlich die Vermiſchung des mythiſchen und rein hiſtoriſchen 
Standpunkts, die eine doppelte ſtatt einer einfachen Motivierung her⸗ 
beifuͤhrt: ſo z. B. in Raphaels Stanzengemaͤlde Leo und Attila, wo 
Attila durch die Beredtſamkeit des Papſtes Leo I. zur Umkehr vor Rom 
beſtimmt erſcheinen ſollte, verſchwindet dieſes Motiv ganz unter dem 
zweiten, der Erſcheinung der zwei Apoſtel Petrus und Paulus in der 
Luft; Attila ſieht nach dieſen, die Beredtſamkeit des Leo und Leo ſelbſt 
ſind uͤberfluͤſſig geworden. Im Nibelungenlied wird die Motivierung 
des Haſſes Brunhildens gegen Siegfried und Kriemhilde durch einen 
uͤberfluß von Motiven dunkel: man weiß nicht, zuͤrnt ſie, weil ein bloßer 
Dienſtmann zu hoch geehrt iſt, oder aus Eiferſucht; das kommt daher, 
daß ein mythiſcher Zug, Brunhildens Walkuͤrenſtand und ihre fruͤhere 
Verlobung mit Siegfried, halbvergeſſen dem Bearbeiter vorſchwebt. 
Doch auch ohne dieſen beſonderen Grund zeigt ſich ſolcher uͤberfluß der 
Motivierung ſelbſt bei großen Dichtern. So iſt Jagos toͤtlicher Haß 
gegen Othello von Shakeſpeare nicht einfach genug motiviert, indem 
zu ſeinem Groll uͤber vermeintliche Zuruͤckſetzung noch der unwahr⸗ 
ſcheinliche Verdacht hinzutritt, daß Othello verbotenen Umgang mit 
ſeinem Weibe gehabt habe. 

2) Zuwenig: dies hat dieſelbe doppelte Bedeutung: es fehlt ent⸗ 
weder im Weſentlichen, die Grundidee iſt nicht ausgedruckt, oder fie 
iſt in den Teilen des Ganzen nicht erſchoͤpfend ausgedruͤckt. Das Erſtere 
iſt der Fall, wenn es einem Kunſtwerk an dem letzten Lichtpunkte fehlt, 
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der die Seele des Ganzen zutage bringen ſollte, wenn die innerſte 
Abſicht wie mit einem Schleier bedeckt iſt; ein ſolcher Mangel wird 
an gewiſſen Hauptſtellen, wie im Porträt an Auge und Mund am 
empfindlichſten gefuͤhlt werden, und was in dieſem Beiſpiel die letzten 
treffenden Lichter und Schatten ſind, das kann im hiſtoriſchen Bild, 
im Roman, Drama eine ganze Figur, Szene ſein, womit der Kuͤnſtler 
in der Schuld geblieben iſt; der Fehler wird ſich aber ebenſoſehr 
durch das Ganze hindurchziehen als eine Undurchſichtigkeit, ein Mangel 
an Relief, an ſchlagendem Durchbruch der Bedeutung in allen Haupt⸗ 
ſtellen. Solche Werke beunruhigen dann, wie wenn man eine verwiſchte 
Schrift bei ſchlechtem Lichte leſen ſoll. Es kann aber auch, und dies 
iſt der andere Fall, alles Notwendige da und doch das Ganze duͤrftig 
ſein. Ein dramatiſcher Dichter gibt z. B. holzſchnittartig die Grund⸗ 
zuͤge einer Leidenſchaft, aber nicht ihren vollen Strom, nicht ihre Beredt⸗ 
ſamkeit, Sophiſtik, Bilderfuͤlle, oder er ſpricht ein Moment des Gan⸗ 
zen aus durch eine Figur, ein Ereignis, eine Handlung, wo der reiche 
Dichter, ohne darum in das Zuviel zu geraten, dasſelbe Moment in 
mehreren Toͤnen, Schattierungen, durch mehrere Perſonen, Szenen gibt. 
So entfaltet Schillers Wilhelm Tell das revolutionaͤre Element in 
den verſchiedenen Formen der jugendlichen Leidenſchaft, der be⸗ 
ſonnenen Beratung, der einſilbigen Entſchloſſenheit uſw. Es fuͤhrt 
uͤbrigens dieſer Punkt auf ein anderweitiges Kompoſitionsgeſetz, 
welches in der weiteren Entwicklung zu eroͤrtern iſt. Hier iſt nur 
noch allgemein auszuſprchen, daß alle echte Kunſt nicht duͤnn und 
ſpaͤrlich, ſondern voll und uͤppig quillt, nicht aus einer, ſondern 
vielen Roͤhren ſprudelt und mehr vor dem Zuviel als dem Zuwenig 
ſich zu huͤten hat. 

3) Daß die Taͤtigkeit, wodurch dieſes oberſte Kompoſitionsgeſetz 
erfüllt wird, gleichzeitig ein wiederaufgenommenes Schaffen und ein 
kritiſches Meſſen ſein muß, dieſe Forderung begruͤndet fuͤr das Be⸗ 
greifen des vorliegenden Aktes keine neue Schwierigkeit. Wenn ſchon 
die Erzeugung des innern Ideals eine Einheit von Begeiſterung und 
Beſonnenheit iſt, ſo erleichtert in der Ausfuͤhrung der Skizze die nun 
vor dem aͤußern Sinn ſich ausbreitende Form das Zuſammenwirken 
der produktiven und der kritiſchen Taͤtigkeit: das Zuviel und Zuwenig 
tritt ins Auge oder Gehoͤr, das Denken iſt nun auch aͤußerlich ein 
Denken in Formen. Das Zumeſſen und Wegſchneiden, das Zudichten, 
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Ausfüllen und das Streichen find nur zwei Momente eines und des⸗ 
ſelben in Geiſt und Hand des Kuͤnſtlers taͤtigen, die Einheit entfal⸗ 
tenden, die Entfaltung in die Einheit zuruͤckfuͤhrenden Geſetzes. 


$ 496 

Durch dieſes Geſetz wird in Kunſtwerken, deren Idee eine 
Fülle von Momenten in ſich ſchließt ($ 21), die Einführung ge: 
wiſſer felbftändiger Einheiten, welche mit dem Ganzen nicht im 
Zuſammenhang der innern Notwendigkeit, ſondern nur der aͤußern 
Verknuͤpfung ſtehen, aber teils negativ als Ruhepunkte, teils 
poſitiv als weitere Entwicklung des ganzen Lebensbildes ſich aͤſthe⸗ 
tiſche Wirkung ſichern, d. h. von Epiſoden, keineswegs aus⸗ 
geſchloſſen. 


Die Epiſode iſt von allen Einzelbildern, die ein aͤſthetiſches Ganzes 
als weſentliche Darſtellung ſeiner Idee in ſich begreift, wie ſolche der 
vorhergehende Paragraph im Auge hatte, wohl zu unterſcheiden; ſie 
iſt keine untergeordnete Einheit, die in der Geſamteinheit organiſch 
begriffen iſt, ſondern koͤnnte als Bild fuͤr ſich beſtehen und knuͤpft ſich 
nur loſe an das Ganze. An den vorhergehenden Paragraphen ſchließt 
ſich die Frage nach ihrer Berechtigung in dem Sinne an, daß es zu⸗ 
nächft ſcheint, zu wenig enthielte ein Kunſtwerk offenbar nicht, wenn 
ſie fehlte, ſondern es ſei nur zu beweiſen, ob ihre Einfuͤhrung nicht 
ein Zuviel mit ſich bringe. Und doch wird man zugeben, daß im aͤſthe⸗ 
tiſchen Gebiet offenbar etwas vermißt wuͤrde, wenn man die Epiſode 
als einen Beſtandteil anzuſehen haͤtte, der im beſten Fall nur erlaubt 
iſt und gegen den Vorwurf des Zuviel in Schutz genommen werden 
kann. Da es mit dem Epos eine ganz beſondere Bewandtnis hat, ſo 
ſei hier nur aus einem Drama, Goethes Fauſt, der Auftritt zwiſchen 
Mephiſtopheles und dem Schuͤler, ſowie der in Auerbachs Keller an⸗ 
gefuͤhrt: notwendig ſind ſie nicht, ſie fuͤhren die Handlung weder mittel⸗ 
bar, noch unmittelbar weiter und doch gehoͤren ſie offenbar nicht zu 
den Teilen, die des Dichters eigenen Ausdruck „barbariſche Kompoſition“ 
uͤber dieſes Gedicht begruͤnden. Um das Wahre feſtzuſtellen, muß man 
vor allem das reichere Kunſtwerk auf Grundlage von $ 21 ins Auge 
faſſen. Zwar enthaͤlt auch das einfachſte, wie ſchon derſelbe Paragraph 
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ausgeſprochen, eine Summe von Momenten in ſich, und da laͤßt ſich 
z. B. auf das (durch Kunſtſtil uͤber den Ausdruck des bloßen Beduͤrf⸗ 
niſſes erhobene) Wohnhaus hinweiſen, an welchem ein Erker hervor⸗ 
tritt, der dem Ganzen nicht notwendig iſt, aber doch als ein behag⸗ 
liches epiſodiſches Ausbluͤhen desſelben erſcheint; ihre wahre Bedeu⸗ 
tung aber erhaͤlt die Frage natuͤrlich erſt bei hoͤheren Kunſtwerken, die 
reich find an Gliedern, wie dem hiſtoriſchen Gemälde, groͤßern Muſik⸗ 
werk, Epos (Roman), Drama. Hier ſagt nun der Paragraph von der 
Epiſode zuerſt aus, daß ſie zwar nicht innerlich notwendig, aber doch 
an das Ganze angeknuͤpft ſein muß. So fuͤhrt in Goethes Fauſt die 
Szene mit dem Schüler das Bild von dem Charakter des Mephiſto⸗ 
pheles fort und durch deſſen negative Kritik des Zuſtands der Wiſſen⸗ 
ſchaften mittelbar das Bild von Fauſts revolutionaͤrem Geiſt in dieſem 
Gebiete; ſo erſcheint die Szene in Auerbachs Keller als erſte Einfuͤh⸗ 
rung des Fauſt in die Welt, damit er ſehe, „wie leicht ſich's leben läßt“, 
aber beides geſchieht in demſelben Drama auch auf andere Weiſe und 
in andern Formen, die Szenen waͤren entbehrlich und ſind jedenfalls 
weiter ausgeſponnen, als jene Zwecke erfordern; ſo zeigt der Krieg 
gegen die Sachſen im Nibelungenlied Siegfried in ſeiner Groͤße und 
Unentbehrlichkeit, wird ein Motiv zu der ſchoͤnen Szene zwiſchen Kriem⸗ 
hilde und dem Boten, auch wird das Verhältnis zu den Sachſen weiters 
hin als Vorwand bei der Einleitung von Siegfrieds Ermordung be⸗ 
nutzt, aber jener Krieg iſt im Verhältnis zu dieſen Zwecken jedenfalls 
zu breit ausgefuͤhrt. Es iſt alſo allerdings ein uͤberfluß vorhanden, 
und für dieſen nimmt nun der Paragraph zwei Rechtfertigungsgruͤnde 
in Anſpruch: zuerſt den negativen eines Ruhepunkts, der die zwei 
Momente einer Erholung von vorangegangener Erſchuͤtterung und einer 
Staͤrkung fuͤr neue in ſich ſchließt. Jene zwei Auftritte in Goethes 
Fauſt ſind ſolche Ruhepunkte, ein beſonders klares Beiſpiel aber iſt 
die wiederholte ausfuͤhrliche Erzaͤhlung von den Gartenanlagen im 
Wilhelm Meiſter; das Komiſche in Shakeſpeares ſtrengen Tragoͤdien 
(wie der Pfoͤrtner im Macbeth) ließe ſich ebenfalls anfuͤhren, haͤngt 
aber mit anderem zuſammen, was nicht hierher gehoͤrt. Der poſitive 
Rechtfertigungsgrund aber iſt die Erweiterung des Lebensbildes: fo 
erweitern jene zwei Szenen in Goethes Fauſt das Bild des akademiſchen 
Elements, welchem Fauſt angehoͤrt, ſo koͤnnen in einem hiſtoriſchen 
Gemaͤlde genreartige Nebengruppen die allgemeine Lebensluft der Sitte 
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und Zuftände weiter entwickeln, auf deren Grundlagen die höhere 
Handlung ſich bewegt. Dies gilt nun im weiteſten Sinne vom Epos, 
das die Welt und das Menſchenleben in ihrer Breite mit ruhiger, alles 
gleich warm beleuchtender Sonne beſcheint; da dieſe Eigenſchaft bei 
der Lehre von dieſer Kunſtform zu begruͤnden und zu entwickeln iſt, ſo 
laſſen wir uns hier nicht weiter ein und beſchaͤftigen uns auch mit den 
vielbefprochenen homeriſchen Epiſoden nicht. Natuͤrlich fällt nun aber 
die ganze Berechtigung weg und tritt einfach das Verbot des Zuviel 
ein, wenn eine ſolche halb ſelbſtaͤndige Einheit in der Einheit eines 
Kunſtwerks zu dieſem uͤberhaupt nicht ſtimmt: ſo, wenn bei einem Tauf⸗ 
akte von Maſaccio ein von Froſt zitternder Nackter eingefuͤhrt iſt, auf 
deſſen naturwahre Behandlung nun ein, der Aufgabe des Ganzen 
fremdes, Intereſſe faͤllt; Ahnliches iſt ſchon zum vorhergehenden Para⸗ 
graphen angefuͤhrt. Von den Liebesverhaͤltniſſen in Schillers Wallen⸗ 
ſtein und Tell laͤßt ſich zweifeln, ob ſie nicht ebenfalls Epiſoden ſind, die 
zum Ganzen nicht ſtimmen. Eine Reihe von faſt lauter willkuͤrlichen 
Epiſoden iſt das romantiſche Epos. 

Natuͤrlich hat nun auch der Umfang der berechtigten Epiſode ſeine 
Grenze und dies fuͤhrt zu dem Geſetze des Wertverhaͤltniſſes der Teile, 
wovon der folgende Paragraph handelt. 
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1 Ein zweiter Mangel des innern Bildes, welchen jene Pruͤfung 
dem Kuͤnſtler enthuͤllen wird, iſt unvollkommene Beſtimmung des 
Wertverhaͤltniſſes der im Ganzen enthaltenen Einzelbilder als 
eines Verhaͤltniſſes der Überordnung, Nebenordnung, 
Unterordnung. Dies Verhaͤltnis wiederholt ſich aber auf zwei 

2 Seiten, in welche jedes kuͤnſtleriſche Ganze fich teilt. Die eine dieſer 
Seiten enthaͤlt das Subjekt des Ganzen, die andere entweder 
das Element, worin es lebt und wirkt, oder das Beigeſellte, das 
von ihm als ſeinem Elemente abhaͤngt. Dieſe zweite, bloß akzi⸗ 
dentielle Seite umfaßt das ſogenannte Beiwerk. Ein weiteres, 
aus dem erſten folgendes Kompoſitionsgeſetz hat nun das Maß 
der Betonung und Entfaltung gemaͤß der innern Rangſtufe ſo⸗ 
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wohl zwiſchen dieſen beiden Seiten, als auch innerhalb einer 
jeden derſelben abzuwaͤgen. 


1) Das Wertverhaͤltnis der Einzelbilder innerhalb der Seite des 
Kunſtwerks, die das Subjekt des vorliegenden Ganzen enthaͤlt, iſt 
nicht zu verwechſeln mit dem Verhaͤltnis dieſer ganzen Seite zu der 
zweiten, welche das Akzidentielle, das ſogenannte Beiwerk enthaͤlt; 
hier iſt zuerſt nur von jenem erſteren Verhaͤltnis die Rede. Subjekt 
des Ganzen iſt das, was je im vorliegenden Kunſtwerke die weſent⸗ 
liche aͤſthetiſche Wirkung beſtimmen ſoll, alſo z. B. im Landſchafts⸗ 
gemaͤlde das Naturleben, im Tierſtuͤcke das tieriſche, im Genre⸗ 
(Sitten⸗) Bilde und im hiſtoriſchen Gemaͤlde das menſchliche Leben. 
Die in dem letzteren der Haupthandlung untergeordnete Nebenhand⸗ 
lung, oder z. B. im Drama die Nebenfigur, ja die ganz untergeord⸗ 
nete Figur, wie ein Bote, Diener iſt nicht Beiwerk, ſondern ein Glied 
der ſubſtantiellen, das Weſen des Ganzen beſtimmenden Seite, aber 
innerhalb dieſer ein minder Bedeutendes. Dieſer Unterſchied laͤßt 
ſich ſehr leicht auch auf Kunſtwerke uͤbertragen, die nur Eine Geſtalt dar⸗ 
ſtellen. Die einzelnen Glieder einer Figur ſind in ihrer Staͤrke, in 
dem Grad ihrer ſich vordraͤngenden oder zuruͤcktretenden Taͤtigkeit 
dem Charakter des Ganzen untergeordnet; dazu gehoͤrt auch die Ge⸗ 
wandung, ſie iſt minder weſentlich, aber weit mehr als bloßes 
ſogenanntes Beiwerk. In der Architektur ſind Seitenfluͤgel, Offnun⸗ 
gen, Glieder des Gebaͤudes ſolche untergeordnete Momente des Gan⸗ 
zen; was hier die Stelle des Beiwerks vertrete, davon unter 2). In 
der Muſik kann kein Zweifel uͤber den Sinn des Unterſchieds zwiſchen 
Herrſchendem, Untergeordnetem uſw. entſtehen, ebenſowenig in irgend⸗ 
einer Gattung der Poeſie. In der Ausfuͤhrung der Skizze wird nun 
der Kuͤnſtler immer finden, daß im innern Bilde das rechte Wert» 
verhaͤltnis zwiſchen den Teilen, richtiger Gliedern des Ganzen noch 
nicht beſteht. Der Paragraph unterſcheidet uͤberordnung, Nebenord⸗ 
nung, Unterordnung. Hier kann nur daruͤber ein Zweifel entſtehen, 
was unter Nebenordnung verſtanden ſei. Der abſolute Mittelpunkt 
des Ganzen duldet natuͤrlich nichts Nebengeordnetes, ſondern nur 
Untergeordnetes, er ſoll herrſchen. Wenn auch zwei Helden kaͤmpfend 
ſich gegenuͤberſtehen, oder neben einer Haupthandlung eine zweite 
verwandte hinlaͤuft, ſo darf dort der zweite Held, hier die zweite 
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Handlung doch nur der Exponent für die Größe des Haupthelden, 
der Haupthandlung ſein. So in Shakeſpeares Macbeth iſt dieſer, 
nicht feine Gemahlin, die Hauptfigur, im Antonius dieſer, nicht 
Oktavian, im Koͤnig Lear wiederholt ſich die tragiſche Stoͤrung der 
Familie Lears im Haufe Gloſters, aber dieſe verſtaͤrkt nur jene, ver⸗ 
draͤngt ſie nicht aus dem Vordergrund. Allein innerhalb des Unter⸗ 
geordneten ſteht Einiges auf gleicher Hoͤhe, gleicher aͤſthetiſcher Rang⸗ 
ſtufe, iſt ſich alſo nebengeordnet. So ſtehen ſich in der Gruppe des 
Laokoon die beiden Knaben, dem Vater untergeordnet, ungefaͤhr in 
gleichem Gewichte der Bedeutung, wiewohl unter ſich wieder ver⸗ 
ſchieden, gegenuͤber. So treten im Koͤnig Lear Edgar und Cordelia 
einander gegenuͤber als verwandte Lichtpunkte in einer verdorbenen 
Welt. Es koͤnnen auch Gegenſaͤtze ſein: ſo erſcheinen Kent und 
Oswald, der treue und der ſchurkiſche Diener, einander gegenuͤber 
geſtellt, ihr Gegenſatz gibt ihnen dieſelbe Richthoͤhe, die ſich in einem 
Gemälde, einem plaſtiſchen Werk auch räumlich ausdruͤcken wuͤrde. 
In der Baukunſt ſind dieſe Verhaͤltniſſe am klarſten und treten un⸗ 
mittelbar ins Auge, wenn Teile, die zu zweien oder mehreren ſym⸗ 
metriſch ſich gegenuͤberſtehen ſollen, wie Fluͤgel, Fenſter, Portale uſw. 
verkehrterweiſe nicht in dieſer Ordnung geſtellt ſind. In der einzel⸗ 
nen menſchlichen Figur iſt dies Gegenuͤber durch den Bau des Koͤr⸗ 
pers gegeben: das Haupt emporragend, tiefer auf gleicher Hoͤhe 
Schultern, Arme uff. Wir reden uͤbrigens noch nicht ſpeziell vom 
raͤumlichen Kompoſitionsgeſetz, darum waͤre eine Warnung vor einer 
aͤngſtlichen Auffaſſung dieſer Nebenordnung unzeitig. Was Unterord⸗ 
nung ſei, iſt klar; daruͤber belehrt z. B. jeder Schauſpieler, der in einer 
unbedeutenden Rolle die Bedeutung des erſten Helden affektiert und 
durch ſein Vordringen das Enſemble ſtoͤrt. In der Gruppe des 
Laokoon ift der ältere noch unverwundete Knabe bedeutender als der 
jüngere, der vom Biſſe eben getötet zuruͤckſinkt, ufw. Dem Unter: 
geordneten iſt Weiteres untergeordnet und das Verhaͤltnis wiederholt 
ſich bis in die aͤußerſten Spitzen des Kunſtwerks. 

2) Die zweite Seite iſt zunaͤchſt das umgebende Element, Boden, 
Wohnſitz, die allgemeinen Bedingungen und Mittel des Daſeins für 
das Subjekt der Darſtellung enthaltend; alſo wo das tieriſche Leben 
Subjekt der Darſtellung iſt, da wirkt die Natur als das tragende, 
ernaͤhrende, dem Spiel und Genuß dienende Element mit; wo das 
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menſchliche Leben die Darſtellung beſtimmt, da bewegt fie ſich nicht 
bloß in der Natur, ſondern auch in der kuͤnſtlichen Wohnung, in der 
Umgebung von Geraͤten, Schmuck, Werkzeugen, Tieren zu Dienſt und 
Spiel. Es war aber noch eine andere Bedeutung dieſer zweiten 
Seite hervorzuheben, die Umkehrung des Verhaͤltniſſes naͤmlich, ſo 
daß die Rolle des aͤſthetiſch nur Mitwirkenden dem Teile zufaͤllt, der 
eben von jenen Lebensbedingungen abhaͤngig iſt. So iſt im Land⸗ 
ſchaftsgemaͤlde das allgemeine Naturleben Subjekt der Schoͤnheit; 
Bauwerke, Tiere, Menſchen, die da auftreten und denen jenes als 
Boden, Nahrungsquelle, Stoff der Tätigkeit dient, find nur anhaͤn⸗ 
gende, mitwirkende Teile des Ganzen. Dieſe zwei Verhaͤltniſſe ſind 
an ſich ſehr verſchieden, im vorliegenden Zuſammenhang aber fallen 
ſie beide unter einen und denſelben Begriff: den des Beiwerks. 
Der Paragraph erlaͤutert dieſen Ausdruck durch: akzidentiell (dem⸗ 
entſprechend hier das Subjekt des aͤſthetiſchen Ganzen Subſtanz zu 
nennen waͤre): eine Bezeichnung, durch welche der veraltete Stand⸗ 
punkt, der in dem Begriff des Beiwerks liegt, wohl am zweckmaͤßig⸗ 
ſten vermieden wird. Dieſes Akzidentielle kann ſich allerdings nicht 
in allen Kuͤnſten gleichmaͤßig ausbilden; nur in der Malerei, der 
epiſchen und dramatiſchen Dichtkunſt tritt es in ſeiner Bedeutung 
klar hervor, in andern Kuͤnſten und Kunſtformen findet ſich nur an⸗ 
naͤhernd Entſprechendes: ſo iſt z. B. in der Plaſtik das Attribut 
eigentlich mehr als Beiwerk, und nur die Baſis, die Andeutung des 
Lokals durch einen Baumzweig, Fels u. dgl. entſpricht dieſem 
Begriffe. Wenn wir den Begriff des Beiwerks einen veralteten 
nennen, ſo haben wir im Auge, wie man darunter eine Zugabe zu 
dem Subjekte des aͤſthetiſchen Ganzen, die ſo, oder anders ſein, oder 
auch ganz fehlen koͤnnte unbeſchadet des Weſens dieſes Ganzen, zu 
verſtehen pflegt. Es ſtammt dieſer atomiſtiſche Begriff aus den Zei⸗ 
ten her, wo man die Bedeutung dieſer zweiten Seite des Kunſtwerks 
völlig verkannte. Im echten Kunſtwerk iſt all dies Umgebende, Mit⸗ 
wirkende als ein die Stimmung und Situation des Ganzen weſent⸗ 
lich Mitbedingendes und Vollendendes durch einen und denſelben Akt 
mit dem Subjekte des Ganzen empfangen und entworfen; die Skizze 
und Ausführung ändert daran, aber ebenſogut auch an jenem Sub» 
jekte. Menſchliche Figuren und ihre Umgebung von Landſchaft, 
Gebaͤuden, Geraͤten, Tieren, Landſchaft und ihre tieriſche a menſch⸗ 
Biſcher, Aſthetik. Bd. Ill. 
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liche Staffage, Tierſtuͤck und die umgebende Landſchaft muͤſſen zu⸗ 
ſammenkomponiert ſein, ſo daß man ſich das Einzelne nicht anders 
oder wegdenken kann, ohne ſich das Ganze anders zu denken. Ein 
anderer Kuͤnſtler haͤtte vielleicht dies Mitwirkende anders gemacht, 
aber dann auch die Hauptfiguren: in dieſer Konzeption gehört es jo 
zuſammen. Der fehlerhafte Begriff war aber nur der Ausdruck einer 
fehlerhaften Praxis, und dieſe war ein Ausfluß davon, daß ſich die 
Kunſtzweige noch nicht klar geſchieden hatten: der Begriff des Bei⸗ 
werks ſtammt aus der Zeit, wo man in religioͤſen oder überhaupt 
ernſten Gemaͤlden ſpielende Hunde (man denke u. a. an die obligaten 
Katzen und Moͤpſe des einft beruͤhmten Kupferſtechers Ramberg), in 
Landſchaften hiſtoriſche oder mythiſche Szenen anbrachte und wo 
häufig der Landſchaftsmaler ſich die tieriſche oder menſchliche Staffage, 
oder der Tiermaler die Landſchaft von einem andern in ſein Werk 
hineinmalen ließ. Bei einer ſolchen Praxis konnte weder in die 
Bedeutung dieſer mitwirkenden Teile, noch in das Maß derſelben, 
wie es ſich in verſchiedenen Kunſtzweigen durch die Natur der Sache 
beſtimmt, eine Einſicht ſich ausbilden. Schon in dem Ausdruck Bei⸗ 
werk liegt die Meinung ausgeſprochen, daß es ſich von einer Zugabe 
handle, die von außen nachträglich angeklebt werde. Das Außer⸗ 
liche, was auch wir durch unſere Bezeichnung: akzidentiell aus⸗ 
druͤcken, liegt aber nicht darin, daß der Kuͤnſtler hier willkuͤrlich ver⸗ 
fahren duͤrfte und nachtraͤglich nach Laune aufſetzen, ſondern es liegt 
in der Bedeutung des bloß Umhuͤllenden oder Anhaͤngenden im Ver⸗ 
haͤltnis zum Hauptſubjekte, was aber je in einem gegebenen Ganzen 
immer zu dieſem ſtimmen, mit ihm in eins aufgehen ſoll. Es iſt 
nicht gleichguͤltig, ob in dieſer Landſchaft nur ein einſamer Reiher 
oder Fuchs, in jener eine Gruppe wandernder, lagernder, badender 
Menſchen als Staffage auftritt, nicht gleichguͤltig, ob dieſe leer von 
menſchlichen Wohnungen, jene mit wohnlicher oder verfallener Ar⸗ 
chitektur ausgeſtattet iſt, ob in dieſem Genrebild vieles und gerade 
ſolches Geraͤt, Haustier, in jenem hiſtoriſchen Bild nichts oder wenig 
der Art und eben nur ſolches mitwirkt. Kurz: das Maß des ſog. 
Beiwerks beſtimmt ſich durch die Idee ſelbſt, welche dem Ganzen 
ſeine Einheit gibt, das hier aufgefuͤhrte Kompoſitionsgeſetz iſt alſo 
nur ein Ausfluß des oberſten, $ 495. Es ließe ſich von einer ſolchen 
Maßbeſtimmung gar nicht reden, wenn dieſe Teile eines Kunſtwerks 
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indifferent wären; vielmehr es kann eine ſolche nur geben, weil die 
Einfuͤhrung und Anordnung derſelben in Einem Zuge mit der Grund⸗ 
idee erfolgen ſoll. Fehlt dieſes innere Band, ſo wird des Umgeben⸗ 
den und Beigeſellten zu viel oder zu wenig, es wird zu duͤrftig ent⸗ 
wickelt oder zu anſpruchsvoll ſein. Die Verkehrung des richtigen 
Verhaͤltniſſes hat ihren Grund entweder darin, daß das Akzidentielle 
durch einen nachtraͤglichen Akt reflektierender Abſichtlichkeit weiter 
ausgeſponnen wird, als ſich ziemt; dieſer Fehler iſt ein echt moderner 
und insbeſondere der Landſchaftsmalerei der Duͤſſeldorfiſchen Schule 
vorzuwerfen: ein Austuͤfteln, das immer noch mehr Gedanken in das 
Ganze hineintragen will und es dadurch zerreißt; oder in der oben er⸗ 
waͤhnten Naivetät einer Zeit, welche für die bereits erſtarkte Richtung 
auf Genre und Landſchaft noch kein eigenes Bett gefunden hat. Geht 
jedoch das Mißverhaͤltnis fo weit, daß geradezu das Höhere als Beiwerk 
zum Niedrigern erſcheint, wie in den zu 9493, 2 angeführten Beiſpielen 
von Baſſano und andern, ſo gehoͤrt dies in jenen, nicht in den gegen⸗ 
wärtigen Zuſammenhang. Das richtige Verhältnis kann übrigens auch 
durch die Art der Ausfuͤhrung verletzt ſein, naͤmlich durch die Wichtigkeit, 
welche die Behandlung einem Beiwerke gibt, z. B. wenn in einem hiſtori⸗ 
ſchen Gemaͤlde die Reize einer doppelten Beleuchtung oder des Schim⸗ 
mers von Metall, Glas uff. mit einer fo ausdruͤcklichen Virtuoſitaͤt bes 
handelt ſind, daß ſie die Aufmerkſamkeit von den Hauptgeſtalten und der 
Handlung ablenken; dies iſt ebenfalls insbeſondere ein moderner Fehler 
(3. B. die buͤßende Magdalena von Maes). — Zum Schluſſe ſagt der 
Paragraph, es ſei in der Kompoſition nicht bloß das Verhaͤltnis zwiſchen 
dieſer akzidentiellen und der ſubſtantiellen Seite abzuwaͤgen, ſondern auch 
innerhalb jeder der beiden Seiten das rechte Maß zwiſchen dem Herr⸗ 
ſchenden und dem Untergeordneten zu beſtimmen. Was damit gemeint 
iſt, bedarf nur eines Beiſpiels zur Erlaͤuterung. Es koͤnnen in einem 
hiſtoriſchen Bild und in einem Genrebild Bauwerke, innere haͤusliche 
Räume, Geraͤte, Tiere auftreten, in einer Landſchaft als Staffage eben⸗ 
falls Bauwerke, Menſchen, Tiere; da muß nun der Charakter des Ganzen 
beſtimmen, welche unter dieſen verſchiedenartigen mitwirkenden Er⸗ 
ſcheinungen vorwiegt, wie es denn z. B. einleuchtet, daß nicht jede 
Landſchaft gleichmäßig ſtark hervorgehobene Architektur und menſch⸗ 
liche Staffage, daß nicht dasſelbe hiſtoriſche Bild, das einen gewiſſen 


Apparat an Baulichkeiten und Geraͤten und die Zugabe eines Haus⸗ 
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tiers paſſend erſcheinen läßt, darum das Vordringen des letzteren ver⸗ 
traͤgt uſw. Alle dieſe Bemerkungen finden ihre weitern Belege in 
der Lehre von den einzelnen Kuͤnſten. 


$ 498. 


1 Dieſe ordnende Taͤtigkeit deckt notwendig zugleich den weiteren 
Mangel auf, daß es dem Einzelnen des innerlich entworfenen 
Ganzen an der ſtrengen Sonderung fehlt, auf welcher die wahre 
Einheit ruht: ein unbeſtimmtes Ineinanderlaufen, worin teils das 
Einzelne überhaupt noch nicht feinen rechten Ort einnimmt, teils 
das richtig Aufgeſtellte nicht, wie es ſoll, voneinander abſticht. 
Hier tritt das Kompoſitionsgeſetz der Scheidung ein, welchem 
ebenfalls durch einen Akt des Meſſens genuͤgt wird, der zugleich 

2 ein erweitertes Schaffen iſt. Dasſelbe verlangt uͤberhaupt ein 
klares Auseinanderruͤcken und Auseinanderhalten, beſtimmter die 
gegenſeitige Hebung der Einzelbilder durch den Kontraſt ſowohl 
des Unterſchieds, als auch des Gegenſatzes. 


1) Die Beſtimmung des Wertverhaͤltniſſes der Teile iſt natuͤrlich 
nicht moͤglich, wenn dieſe nicht ſcharf und klar ſich von einander ab⸗ 
heben; alſo iſt in dem zuletzt aufgefuͤhrten Kompoſitionsgeſetze das 
nun auftretende vorausgeſetzt, ſolche Vorausſetzungen ſind aber unver⸗ 
meidlich und ſo hier: nur wenn die ſcheidende Taͤtigkeit an der gegen⸗ 
waͤrtigen Stelle eingefuͤhrt wird, iſt der organiſche Fortgang der Be⸗ 
griffe moͤglich, der uns von da weiter zu den letzten und hoͤchſten 
Kompoſitionsgeſetzen zu fuͤhren hat. — Indem nun die Kompoſition 
zunaͤchſt als ein Scheiden auftritt, waͤre ſie auf dieſem Punkte eigentlich 
Dispoſition zu nennen. Das innere Bild kann der nunmehr auf⸗ 
geſtellten Forderung unmoͤglich genuͤgen: denn verſetzt in den innern 
Bilderſaal des Geiſtes wird die Erſcheinung in jenen Wurf und Hauch 
der Allgemeinheit gezogen, den der Geiſt allen ſeinen bloß innern Ge⸗ 
bilden gibt: die Grenzen der Teile oder Glieder verſchwimmen. So 
koͤnnen wir von einem Angeſicht eine den Grundcharakter desſelben 
ganz beſtimmt feſthaltende innere Vorſtellung haben, ohne daß wir doch 
die Farbe des Auges, die Zeichnung der Naſe, Lippen anzugeben 
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wuͤßten; die Wirkung, die dadurch entſteht, daß dieſe Teile durch dieſe 
Farbe, Geſtalt, Licht und Schatten ſich ſo und ſo voneinander abheben, 
iſt uns gegenwaͤrtig, aber die Urſachen verſchweben ins Unbeſtimmte. 
Geht man mehr ins Große, ſo iſt der Mangel ein noch groͤberer: das 
innere Bild einer Landſchaft, einer Szene, worin Menſchen handeln, 
einer Tonmaſſe, worin eine Empfindung ihre verſchiedenen Momente 
entfaltet, wird bei naͤherer Pruͤfung ſich nicht nur in dem Sinne als 
unverarbeitet zeigen, daß das Einzelne ineinander zerfließt, ſondern 
daß ganze Teile einen unpaſſenden Ort einnehmen; da muß jener Fels 
heruͤber zu dieſem Baum, mit dem er einen ſchoͤnen Kontraſt bildet, 
waͤhrend er ſonſt nur ſtoͤrt, jene Figuren muͤſſen auseinandergeruͤckt 
werden uſf. Die ganze Taͤtigkeit, welche dieſen Mangel zu ergaͤnzen 
hat, koͤnnten wir mit einem aus der Malerei entlehnten Ausdruck eine 
Haltung gebende nennen. Unter Haltung verſteht man, wenn in 
einem Gemaͤlde ſich alles klar und ſchlagend voneinander abhebt, ein⸗ 
ander zuruͤcktreibt, auseinander und hintereinander tritt. Dieſe Wir⸗ 
kung bringt der Maler allerdings hauptſaͤchlich durch die ſpeziellen 
Mittel der Ausfuͤhrung, Licht und Schatten, Farbe, Linear⸗ und Luft⸗ 
perſpektive hervor; allein ſchon in der Anlegung der Skizze, ſelbſt ſo⸗ 
fern ſie noch erſt gezeichnet wird, muß ſich ihm darſtellen, daß die 
Bedingungen der Haltung tiefer, in der Kompoſition ſelbſt liegen. 
Es muß abgeteilt, es muß durchgeſchnitten, es muß geſtrichen, es muß 
aber auch hinzukomponiert werden. Auch dieſer Akt, ſagt der Para⸗ 
graph, iſt nicht nur ein Meſſen, ſondern auch ein erweitertes Schaffen; 
es koͤnnen ganze Figuren, Gruppen uſw. hinzutreten muͤſſen, um die 
notwendige Klarheit der Teilung einzufuͤhren; aber auch die Aus⸗ 
ſcheidung ſolcher, welche die Schaͤrfe der Sonderung hindern, iſt ein 
Schaffen. Notwendig jedoch iſt es nicht, daß ganze Teile des innern 
Entwurfs entfernt, oder neue hinzugefuͤgt werden; auch ohne ſolche 
bedeutendere Veraͤnderungen iſt das meſſende Teilen ein neues Schaffen. 
Man frage ſich, ob in dem Bilde, das ſich Leonardo da Vinci von 
feinem Abendmahl (auf das zu dieſem Zwecke ſchon die Anm. zu § 399 
hingewieſen hat) innerlich entworfen hatte, jene organiſche Teilung 
der zwoͤlf Juͤnger in Gruppen von je drei Maͤnnern, die ſich ſo klar von⸗ 
einander abheben, ſo verſchieden und doch ſo ſymmetriſch geſtellt und 
alle von der Einheit des Eindrucks durchzuckt ſind, welchen die Worte 
Chriſti hervorgerufen haben, mit der Beſtimmtheit durchgefuͤhrt war, 
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wie in feinem Gemälde? (vergl. Goethes Werke Band 39. Abendmahl 
von Leon. da Vinci.) 

2) Der Begriff des Kontraſtes, zu dem ſich die vorhergehende 
allgemeinere Forderung nun zuſammenzieht, iſt im erſten Teile des 
Syſtems aufgetreten in dem Abſchnitte: das Schoͤne im Widerſtreit 
ſeiner Momente. Er muß in der Kunſtlehre wieder, und zwar in 
einem ganz neuen Sinne auftreten, und darum wurde auch dort der 
Ausdruck Kontraſt wenig gebraucht. Kontraſt naͤmlich iſt hergebrachter⸗ 
maßen mehr ein Kunſtausdruck als ein allgemein aͤſthetiſcher, d. h. 
als eine Benennung fuͤr jene innere Bewegung im Weſen des Schoͤnen, 
wodurch ſeine zwei Momente ſich voneinander abſtoßend das Erhabene 
und Komiſche bilden. Nicht nur dieſer innere Gegenſtoß ſelbſt wird 
in dem erſt innerlich entworfenen Bilde, wenn es an die Ausfuͤhrung 
geht, als noch nicht hinreichend ſichtbar und ſcharf einer Aufhoͤhung 
durch derberen Strich und Farbe ſich als beduͤrftig erweiſen; der 
Kontraſt tritt als Kunſtgeſetz auf auch abgeſehen vom Erhabenen und 
Komiſchen. Es liegt demſelben die einfache Wahrheit zugrunde, daß 
das, was jedes iſt, in ſein volles Licht erſt tritt, wenn durch Gegen⸗ 
uͤberſtellung klar wird, was es nicht und was ſein Gegenteil iſt. 
Dieſe Wahrheit iſt in dem erſt inneren Bilde, wo alles wie unter 
einem Flor ineinander verſchwimmt, noch nicht in Kraft. Die allgemeine 
Akzentverſchaͤrfung, die nun eintreten, dieſer verſtaͤrkte Druck, der, auf 
die Einzelbilder geworfen, ſie durch Gegenſpannung herausheben ſoll, 
dieſer Antagonismus, den wir Kontraſt nennen, hat nun ſelbſt wieder 
verſchiedene Stufen. Fuͤr die weniger ſtarke Form des Kontraſtes 
wiſſen wir keine andere allgemeine Bezeichnung zu finden als: Kon⸗ 
traſt des Unterſchieds; nur einzelne beſtimmte Gebiete bieten die er⸗ 
laͤuternde Terminologie. Wir nehmen hier als hoͤchſt belehrendes 
Beiſpiel das Farbengebiet. Kontraſt des Unterſchieds bedeutet den 
Kontraſt der Toͤne einer Farbe und der Schattierungen verwandter, 
d. h. im Farbenkreis ſich naheliegender Farben (wogegen Kontraſt des 
Gegenſatzes die Gegenwirkung der Hauptfarben bedeutet); alſo z. B. 
die gegenſeitige Hebung, die dadurch eintritt, daß Hell⸗ und Dunkelgruͤn 
oder Gelbgruͤn und Blaugruͤn zuſammengeſtellt wird. Die Farbe iſe 
ein abſtraktes Moment im Schoͤnen; in allem konkret Schoͤnen wird 
der Unterſchied des Grades zugleich ein qualitativer, alſo Tonver⸗ 
ſchiedenheit zugleich Schattierungsverſchiedenheit ſein. Wir koͤnnten 


39 


nun die ganze Reihe der Kuͤnſte durchwandeln und an Beiſpielen die 
Bedeutung dieſer erſten Stufe des Kontraſtgeſetzes nachweiſen; wir 
deuten aber nur mit einem Worte auf die belebenden Kontraſte inner⸗ 
halb derſelben Hauptlinie in der Baukunſt (3. B. die Teile des dori⸗ 
ſchen Gebaͤlks), auf die kontraſtierenden Lagen der Glieder in der 
Einzelſtatue der Plaſtik hin: z. B. daß der eine Arm gehoben, der andere 
geſenkt iſt, daß keine Statue auf beiden Fuͤßen mit gleichem Gewichte 
ſteht ufw. In der Gruppe wird die Sache klarer; man denke z. B. 
an die beiden Soͤhne Laokoons und ihren milden Kontraſt, indem der 
eine ſchon verloren, der andere noch nicht verwundet iſt, mit der freien 
Hand die Schlange abzuſtreifen ſucht und die Seele noch frei hat, um 
voll Mitleid und Schrecken zum Vater aufzuſehen; der Kontraſt beider 
Soͤhne gegen den Vater iſt ſtaͤrker, laͤßt ſich aber doch auch noch unter 
der milderen Form befaſſen. In der Malerei ſtelle man ſich z. B. den 
verſchiedenen Ausdruck desſelben Affekts in einer Darſtellung des beth⸗ 
lehemitiſchen Kindermords, zuſammenwirkend mit dem Farbenunter⸗ 
ſchied, vor; daß die Muſik die reichſten Belege liefert, leuchtet ein, 
wir weiſen aber nur auf den gleichzeitigen Vortrag einer Melodie 
durch verwandte Inſtrumente und Stimmen, namentlich auf das Ver⸗ 
haͤltnis zwiſchen Baß und Tenor, Alt und Diskant hin und verweilen 
etwas mehr bei der Poeſie, und zwar der dramatiſchen, wo Shake⸗ 
ſpeare, dieſer noch unerklaͤrte Kompoſitionskuͤnſtler, ſo viel Stoff bietet. 
Er vorzuͤglich liebt es, jeden weſentlichen Ton des Ganzen durch eine 
Verdopplung, Verdreifachung in verſchiedenen verwandten Toͤnen zu 
heben. In Romeo und Julie iſt Romeo durch den verſchiedenen Cha⸗ 
rakter ſeiner Freunde Benvolio und Mercutio in hoͤheres Licht geſtellt, 
zu Mercutio ſteht er allerdings in dem fchärferen Kontraſte des Gegen⸗ 
ſatzes, mit ihm zuſammengefaßt aber tritt er vielmehr gegen Tybalt 
in dieſes Verhältnis, mit Benvolio in das des milden Kontraſtes. 
Auf der andern Seite ſtehen Capulet und ſeine Frau, Capulet und 
Tybalt im Kontraſte der Schattierung und des Tons. Auf beiden 
Seiten treten ſich die Amme und Lorenzo ſo gegenuͤber, daß ſie den 
vollen Kontraſt des Gegenſatzes bilden wuͤrden, wenn ſie nicht durch 
die Rolle von Zwifchenträgern und Vermittlern wieder verwandt 
wären. In Richard III. iſt dieſer vollendete Boͤſewicht durch die, ſelbſt 
wieder in den verſchiedenſten Toͤnen ſich unterſcheidende, Unreinheit 
und nur inkonſequentere Bosheit der ganzen umgebenden Welt in ſein 
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volles Licht geſetzt, in der Gleichheit verfchieden ertönt Schmerz und 
Fluch der klagenden Frauen uſw. Macbeth und Lady Macbeth ſind 
zwei mit der groͤßten Tiefe auf gegenſeitige Farbenſteigerung inner⸗ 
halb desſelben Charakters: phantaſievollen Ehrgeizes, angelegte Naturen. 
Am belehrendſten tritt dasſelbe Kunſtmittel hervor, wo Shakeſpeare 
zwei verſchiedene Fabeln verbindet, ohne daß dies fuͤr die Darſtellung 
der Grundidee der Handlung abſolut notwendig geweſen waͤre, eben 
um jenem Geſetze zu genuͤgen. So beſonders im Koͤnig Lear: der 
aͤhnliche Fall begibt ſich hier, damit wir recht erkennen ſollen, was das 
Weſen und die Folgen verkehrter Vaterliebe und zerſtoͤrter Pietaͤt ſeien, 
im Hauſe des Herzogs Gloſter wie in dem Hauſe Lears. Weiter 
heben ſich gegenſeitig der wirkliche Wahnſinn Lears, der verſtellte 
Edgars und das abſichtliche Faſeln des Narren. Auf der Seite des 
Hauſes Lear iſt der Kindesundank in doppelter, abſichtlich nur ganz 
wenig unterſchiedener Form und ebenſo in zwei ganz ſymmetriſch an⸗ 
gelegten Szenen entwickelt. Wie die boͤſen (Lears Toͤchter, ihre Gatten, 
der Haushofmeiſter, Edmund) Variationen des einen Thema ſind, ſo 
die guten: Edgar, Cordelia, Kent und der Narr. In ſo reicher Teilung 
der Stimmen breitet ſich bei dieſem Dichter die Melodie aus. Trotz 
der Relativitaͤt, welche dieſe Beziehungen ſo beherrſcht, daß dasſelbe 
Verhaͤltnis, das, nach der einen Seite betrachtet, voller Kontraſt iſt, 
nach der andern als milder erſcheint und umgekehrt, iſt nun von der 
bisher beleuchteten Form der ſcharfe Kontraſt des Gegenſatzes wohl 
zu unterſcheiden. Licht und Dunkel, lichtvolle und lichtarme Farbe 
geben das naͤchſte Beiſpiel. Man darf auch die Farbendiſſonanzen 
($ 251) hieher ziehen, denn wenn in dieſer die eine Farbe auch die 
andre in ſich enthaͤlt (wie in der Zuſammenſtellung von Rotblau und 
Rot uſw.), ſo iſt dies in der moraliſchen Welt, wenn boͤs und gut 
unmittelbar aneinandergeruͤckt wird, ebenſo, denn das Boͤſe enthaͤlt 
die guten Kraͤfte gegen ihre Beſtimmung gedreht in ſich. Wir ver⸗ 
weilen auch hier nicht bei den einzelnen Kuͤnſten, nicht bei dem Gegen⸗ 
ſatze der Hauptlinien in der Baukunſt: dem Antagonismus der Haupt⸗ 
formen und Bewegungen, des Feſten und Weichen, der Woͤlbungen 
und Flächen, der ſcharfen Winkel und Bogenlinien (Feuerbach, D. 
vatikan. Apollo S. 59) in der plaſtiſchen Darſtellung des einzelnen 
Körpers, der Charaktere, Leidenſchaften, Formen in der Gruppe, übers 
ſpringen das fuͤr dieſen Satz beſonders fruchtbare Feld der Malerei, 
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deuten in der Muſik nur auf die vollen Diffonanzen der Tonleiter, 
das gleichzeitige Ertoͤnen der entgegengeſetzten Hauptſtimmen und ver⸗ 
ſchiedenen Melodien hin und faſſen nur die groͤßere poetiſche Kompoſition 
wieder genauer ins Auge, und zwar an den ſchon gebrauchten Beiſpielen. 
Man ſehe, wie in Romeo und Julie die Gegenſaͤtze der Liebe und des 
Haſſes, der Freuden des Feſtes und der Schauder der Totengruft zum 
vollen Gegenſtoß wie das hellſte Licht und das tiefſte Schwarz anein⸗ 
andergeruͤckt find, wie ferner die Perſonen einander in vielfachem vollen 
Kontraſte gegenuͤberſtehen, ſowohl von beiden Seiten, als innerhalb 
der einzelnen Seite, denn nicht nur die beiden Haͤuſer, alſo insbeſondere 
Romeo diesſeits, Capulet und Tybalt jenſeits, ſondern auch die Cha⸗ 
raktere in denſelben ſtehen ſich gegenuͤber: Julie iſt durch die Amme, 
dann durch ihre Eltern, und zwar mehr durch die Mutter als den 
Vater, endlich durch den wilden Tybalt wie ein Diamant durch dunkle 
Farbe gehoben, dann ſteht der echten Liebe noch die Erwerbung des Maͤd⸗ 
chens vermittelſt Elternzwangs durch Paris entgegen. In Richard III.: 
dieſer ſelbſt und die unſchuldigen Kinder Eduards, dann Richmond 
(voller, unmittelbar auch ſzeniſch zuſammengeruͤckter Kontraſt vorzuͤglich 
in der Geiſterſzene). In Macbeth: dieſer mit feiner Gattin und der 
gnadenreiche Duncan, der biedere Banquo, Schmaus und furchtbare 
Geſpenſtererſcheinung. Im Koͤnig Lear: Cordelia und ihre Schweſtern, 
Edgar und Edmund, Kent und Oswald. Man denke ferner an Othello 
und Jago, Desdemona und Emilie und ſehe, wie hier nicht nur Ehrlichkeit, 
Offenheit einer großen Seele und Argliſt, Adel der Liebe und Gemein⸗ 
heit, ſondern überhaupt der edeln, echten Ehe die ſchmutzige, die jeden 
Flecken und Verdacht unverſehrt ertraͤgt, gegenuͤber geworfen iſt; man 
denke an den unentſchloſſenen Hamlet und den entſchloſſenen Laertes. 
Aus der neueren Poeſie waͤhlen wir Goethes Fauſt, weil in dieſem 
Werke gerade die fruchtbarſten Kontraſte nicht im Stoffe gegeben waren, 
ſondern ganz dem Dichter gehoͤren; ſo iſt Wagner in der Sage durch⸗ 
aus nicht das, was er im Gedicht iſt: die Folie, die durch vollen Gegen⸗ 
ſatz den Geiſt des Helden in doppelt helles Licht ſetzt; Marthe und 
mit ihr der Kontraſt gegen Gretchen iſt in derſelben gar nicht vorhanden, 
ja fie enthält auch für die Figur Gretchens ſelbſt nur einen ſchwachen 
Anknuͤpfungspunkt. Nun nehme man den Mephiſtopheles dazu und be⸗ 
obachte die Wirkungen des Kontraſtes nur z. B. in der Gartenſzene, wo die 
Geſpraͤche zwiſchen dieſem und Marthen, Fauſt und Gretchen abwechſeln. 


$ 499 

1 Ebbenſoſehr tritt nun aber der Mangel an Verbindung zu: 
tage. Das Kompoſitionsgeſetz, das an dieſer Stelle auftritt, 
verlangt zuerſt Vorbereitung der Kontraſte und uͤberhaupt der 
entfalteten Wirkungen im Kunſtwerke, es geht aber durch das 
Ganze desſelben hindurch als die Forderung, daß alle Einzel: 
bilder lebendig auseinander hervorwachſen, und beſtimmt ſich 

2 naͤher als Geſetz der Motivierung, d. h. der Begruͤndung alles 
deſſen, was zur Darſtellung kommt, in hinreichenden Bedin⸗ 
gungen; worin ſich uͤbrigens die Kunſt zur Motivierung im Natur⸗ 
ſchoͤnen ebenſo verhaͤlt wie das Ideal uͤberhaupt zu dieſem. Das 

3 ſo vorbereitete und ſelbſtaͤndig gewordene Einzelne ſoll aber dem⸗ 
ſelben Geſetze gemaͤß wieder lebendig ineinander uͤbergehen, keine 
Fuge unausgefüllt bleiben, Glied mit Glied durch Gelenke ver: 
bunden ſein und die Kontraſte ſollen ſich aufloͤſen. 

1) Mit der Wirkung des Kontraſtes kann ein greller Mißbrauch 
getrieben werden; eine uͤberreife Kunſt wird leicht in dieſen Fehler 
verfallen. Niemand hat ſich dies mehr zuſchulden kommen laſſen als 
die Franzoſen, deren pointierendem Geiſt uͤberhaupt eine Unnatur auf 
dieſem Punkte nahe liegt. Es geſchah dies vorzuͤglich in ihrer roman⸗ 
tiſchen Poeſie, das ſchlagendſte Bild aber gibt ihre Schauſpielkunſt, die es 
liebt, vom Schrei der aͤußerſten Leidenſchaft ganz unvermittelt in den 
gleichguͤltigſten oder matteſten Redeton uͤberzugehen. Dieſe Art des 
uͤberſchlagens iſt nun freilich ganz blaſiert; in unſchuldigerer Weiſe 
tritt Ahnliches ein bei unreifen Dichtern und Kuͤnſtlern, es iſt aber 
beidemal gegen „die Beſcheidenheit der Natur“. Dieſe Bemerkung 
fuͤhrt uns aus der Lehre vom Kontraſt hinuͤber zu der Lehre von der Ver⸗ 
bindung im Kunſtwerk uͤberhaupt. Wir waͤhlen abſichtlich dieſen Aus⸗ 
druck, der etwas mehr Außerliches zu bezeichnen ſcheint; die innere Einheit 
muß natuͤrlich zugrunde liegen, hier aber handelt es ſich davon, daß auch 
ausdruͤcklich fuͤr ihr Hervortreten geſorgt ſei, und dies nennen wir 
mit einem anſpruchsloſen Namen das Kompoſitionsgeſetz der Verbin⸗ 
dung. Von dem Standpunkte, den wir mit der Lehre des Kontraſtes 
eingenommen, ſtellt ſich als erſte der in dieſem Geſetz enthaltenen For⸗ 
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derungen die der Vorbereitung hervor; denn mit dem Kontraſte ſtehen 
wir da, wo das Kunſtwerk ſich bereits zur Fuͤlle ſeiner Einzelbilder 
ausgebreitet hat, blicken ruͤckwaͤrts und verlangen, daß dies ganze ent⸗ 
faltete Leben desſelben uͤberhaupt und zunaͤchſt auch abgeſehen von 
den Kontraſten ein wohl eingeleitetes und angelegtes ſei. Die Samen⸗ 
koͤrner ſollen ſichtbar fein, aus denen der Baum mit feinen Aſten auf 
ſteigt, der Sturm ſoll ſeine Sturmvoͤgel vorausſchicken, das Einfache 
des Anfangs als fruchtbarer Keim erſcheinen. Man vergegenwaͤrtige 
ſich, wie im Bauwerk die Baſis, die Saͤulen, das erſte Stockwerk auf 
die reiche Gliederung des Gebaͤlks, den Schmuck des Giebelfelds, den 
Glanz des mittleren Stockwerks, wie die Propylaͤen auf den Parthenon, 
das gotifche Portal auf die Herrlichkeit des Innern, die viereckige 
Anlage im Turm auf den Fortſchritt zum Achteck, dieſes auf die zier⸗ 
liche Spitze, wie im Laokoon die beiden Soͤhne auf das Vollmaß des 
Leidens im Vater den aufſteigenden Blick vorbereiten, wie in der 
Landichaft der Vordergrund dem Mittelgrund und dieſer dem Hinter⸗ 
grunde denſelben Dienſt leiſtet, wie im hiſtoriſchen Gemaͤlde die Situ⸗ 
ation einer Geſtalt auf die einer andern, die ganze Situation auf die 
des Helden hinfuͤhrt, wie im Muſikwerke vordringende Tongruppen 
wiederkehrend, wachſend die Entfaltung aller Gewalten vorankuͤndigen; 
die beſtimmteſte Form jedoch wird dies Kompoſitionsgeſetz in der Dicht⸗ 
kunſt, namentlich im Drama annehmen. Und ſo ſollen auch die Kon⸗ 
traſte nicht unvorbereitet ſein, ſondern organiſch hervorwachſen. Der 
Moment des Gegenſtoßes darf freilich nicht abgeſchwaͤcht werden 
(ähnlich wie im Erhabenen und Komiſchen aus demſelben Grunde 
Ploͤtzlichkeit gefordert wurde § 86, 173), aber er darf auch nicht aus 
den Wolken fallen; die Erwartung ſchwaͤcht ihn keineswegs ab, ſie 
macht nur empfänglicher für die Uberraſchung, welche, wohlbe⸗ 
gruͤndet, ein großes Kunſtmittel, unbegruͤndet, ein kindiſcher Effekt iſt. 
So treten in Romeo und Julie hoͤchſte Luſt und Todesſchauer in vollen 
Kontraſt, aber dieſe find in jener und vor ihr laͤngſt in duͤſterer Ahnung 
vorbereitet; ſo klopft jedem Zuſchauer das Herz vor dem nahen Pfeil⸗ 
ſchuſſe des Tell auf Geßler, obwohl, ja gerade weil wir jenen lauernd 
im Hintergrunde wiſſen. — Alle dieſe Bemerkungen führen aber auf 
einen Begriff hin, in welchem ſich das Geſetz der Vorbereitung naͤher 
beſtimmt und welcher in der Kunſt von durchgreifender Wichtigkeit 
iſt: den Begriff der Motivierung. 
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2) Die Motivierung ift hinreichende Verbindung der Teile eines 
aͤſthetiſchen Ganzen unter dem Geſichtspunkte der Kauſalitaͤt. Das 
Geſetz der Motivierung iſt die lex rationis sufficientis in der Kunſt; 
dieſen beſtimmteren Sinn nimmt jetzt der Begriff der Motivierung 
an. Zuerſt leuchtet nun der ſchon in $ 493, 1 (Anm.) beruͤhrte Unter⸗ 
ſchied des Begriffs der Motivierung von dem Begriffe des Motivs 
noch beſtimmter ein. Schon dort wurde geſagt, bei jenem blicke 
man ruͤckwaͤrts, bei dieſem vorwärts. Ein gutes Motiv, ein ungluͤck⸗ 
liches Motiv, ein unbenuͤtztes Motiv iſt grundverſchieden von einem 
wohl, falſch, nicht motivierten Teil eines Kunſtwerks: im erſteren Fall 
iſt noch nichts da als ein Ausgangspunkt, der ſich reich oder duͤrftig 
entwickelt, der nicht fruchtbar oder der fruchtbar iſt, dem aber der Kuͤnſtler 
ſeine Frucht nicht abgelockt hat; im zweiten iſt immer etwas ſchon da und 
man ſieht zuruͤck und fragt, ob es Grund habe, ob es auf uͤberzeugende 
Weiſe aus aufgezeigten Bedingungen hervorgehe. Ich hoͤre oder leſe 
z. B. von einem Verbrechen; ich erkenne an dem Stoffe, daß ſich das 
innerſte Weſen des Mords an ihm darſtellen laͤßt, ſo wird er mir ein 
Motiv; daraus fließen wieder einzelne Schoͤnheiten und ganz unter⸗ 
geordnete. Allein ich kann dennoch in der Ausfuͤhrung verſaͤumen, die 
Haupthandlung und einzelne in ihr begriffene Handlungen wahr⸗ 
ſcheinlich zu machen, aus evidenten Triebfedern zu erklaͤren und ebenſo 
die einzelnen Bewegungen; die Kaͤmpfe des Innern, Schuldbewußtſein, 
Reue ſtelle ich geiſtvoll dar, aber die Beweggruͤnde ſind nicht gehoͤrig 
ins Licht geſetzt; ich habe alſo ein gutes Motiv benuͤtzt, aber ich habe 
nicht gut motiviert. — Es iſt nun vor allem der Umfang des Begriffs 
der Motivierung zu beſtimmen. Er bezieht ſich keineswegs bloß auf 
menſchliche Zuſtaͤnde, ſondern auf das ganze Gebiet des Naturſchoͤnen, 
wie es nun als Kunſtobjekt auftritt. In der Landſchaft muß z. B. 
der allgemeine Luft⸗Ton, Faͤrbung, Lokalton als begruͤndet erſcheinen 
in dem angenommenen oder dargeſtellten Stande des beleuchtenden 
Koͤrpers; in der Bildung der Pflanze, des tieriſchen und menſchlichen 
Organismus (noch abgeſehen von ſeinem ſeeliſchen Ausdruck) iſt der 
uͤbergang von einer Hauptform zur andern durch Knoten, Gelenke, 
anwachſende, fallende Linien vermittelt, d. h. in der Kuͤnſtlerſprache 
motiviert. Der ganze organiſche Leib iſt eine wechſelſeitige Motivie⸗ 
rung, denn er iſt ein Ganzes, worin alles gegenſeitig Urſache und 
Wirkung iſt; der Kuͤnſtler hat dies Wechſelverhaͤltnis zu verſtehen und 
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in ein helleres Licht zu ſetzen. Ebenſo die Bewegung und Lage des 
Koͤrpers: Stehen, Sitzen, Liegen, Haltung der einzelnen Glieder, dann 
ſelbſt die Falten und Faltengruppen der Kleidung ſollen motiviert 
ſein durch Ort, Beduͤrfnis, Geſetz der Schwere, Kraft oder Ermattung, 
Leidenſchaft oder Ruhe, Schnitt und Naht uff. Treten wir tiefer 
in die menſchliche Welt ein, ſo ſcheidet ſich von dem inneren Leben 
zunaͤchſt wieder ein mehr aͤußeres Gebiet ab: der Stand der Dinge 
naͤmlich, wie er tatſaͤchlich als eine Summe aͤußerer Umſtaͤnde ge⸗ 
geben iſt und erſt weiterhin der Menſch durch ihn auf eine gewiſſe 
Weiſe geſtimmt und angeregt wird, ſoll ſich ſelbſt wieder aus Anderem 
und Fruͤherem erklaͤren. Hier fragt ſich, da kein abgeſchloſſener ein⸗ 
zelner organiſcher Koͤrper vorliegt, wie weit die Motivierung zuruͤck⸗ 
gehen muͤſſe. Wir erinnern, um die Frage naͤher zu bezeichnen, an 
das zu § 336, 2 angefuͤhrte Beiſpiel aus Wallenſteins Lager. Nicht 
unintereſſant in derſelben Richtung iſt ein ſpaͤteres Einſchiebſel in 
Goethes Fauſt: der Dichter hielt fuͤr noͤtig, zu motivieren, warum 
Mephiſtopheles den Helden in die Hexenkuͤche fuͤhrt, und fuͤgte zu dieſem 
Zweck die Worte: „warum denn juſt — nicht machen“ (erſt in der 
zweiten Ausgabe) ein. Ein Genrebild verſetzt uns in eine arme Huͤtte: 
nun kann es im Intereſſe des Malers liegen, durch den Charakter der 
Figuren erſchließen zu laſſen, wie dieſe Armut entſtanden ſei, in einem 
andern Fall aber auch nicht. Tiefer geht die ganze Frage, wenn von 
einer Sachlage die Rede iſt, die nicht bloß eine Summe aͤußerer Um⸗ 
ſtaͤnde, ſondern mit ſolchen vereinigt eine moraliſche Situation umfaßt: 
z. B. der Zuſtand einer Familie, eines Volks, mit welchem eine Er⸗ 
zaͤhlung, ein Drama beginnt. So die Familien Montague und Capulet 
in Romeo und Julie: Shakeſpeare hat ihren Haß als ein Vorausge⸗ 
ſetztes eingefuͤhrt, nicht motiviert. Warum nicht? Und warum iſt es 
ein andermal notwendig? Man ſieht, daß hieher auch der Charakter 
noch gezogen werden kann, wie er, bereits reif und fertig, im Anfang 
eines Kunſtwerks auftritt, z. B. Capulet; und da fragt es ſich, wie 
weit das Werden eines ſolchen Charakters nachtraͤglich ſich erflären 
muͤſſe. Auch die leibliche Erſcheinung einer Perſon gehoͤrt hieher; 
ihre Bildung ſoll als Ausdruck ihres Innern erſcheinen, aus dieſem 
phyſiognomiſch motiviert ſein und ſamt ihm als Frucht einer Lebens⸗ 
geſchichte erkannt werden. Nun erſt fuͤhrt uns unſer Begriff weiter zu den 
Gefuͤhlszuſtaͤnden, Leidenſchaften, Handlungen, weiteren Geſtaltungen 
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eines gegebenen Charakters, die ein aͤſthetiſches Ganzes nicht als ges 
geben, ſondern als vor unſern Augen werdend uns vorfuͤhrt. Hier 
erſt tritt der Begriff des Motivs in die Bedeutung ein, wie er in 
$ 336, 2, dort aber nur ſtoffartig und noch mit Abweiſung der Frage, 
wieweit die Kunſt in der Reihe der Motive zuruͤckzugreifen habe, ſchon 
aufgeſtellt iſt. Unter Motiv verſteht man nun einen Umſtand, der auf 
das Gemuͤt wirkt und einen Trieb anregt: der Wille genehmigt dieſe 
Anregung blind, wenn er charakterlos, denkend, wenn er Charakter 
iſt, und erhebt ihn ſo zum Beſtimmungsgrunde des Handelns; die 
Triebfeder iſt daher die Einheit des aͤußern Anſtoßes, des aufgeregten 
Triebs und ſeiner Erhebung in den Willen. So iſt fuͤr Richard III 
feine Haͤßlichkeit ein Umſtand, durch den er ſich gleichſam von der 
Gattung ausgeſtoßen fuͤhlt, das zuͤndet in ihm den Haß gegen die Gat⸗ 
tung an und dieſen Haß erhebt er mit Bewußtſein zum Grunde ſeines 
Handelns: dies heißt Motivierung. Unſer Geſetz verlangt dann, daß 
keine innere Bewegung, Stimmung, Leidenſchaft, Tat unmotiviert auf⸗ 
trete; die Leidenſchaften und Taten mehrerer bilden eine Handlung 
im kollektiven Sinn, und da gilt das Geſetz ebenſo. Eine Tat oder 
eine Reihe von Taten geben einem, wie es ſchien, vorher ſchon reifen 
und fertigen Charakter eine neue Wendung (Wendepunkt § 337), und 
dafuͤr verlangen wir natuͤrlich ebenfalls hinreichende Motivierung. 
Hiemit iſt nun erſt das Gebiet, in welchem die Motivierung ſich gel⸗ 
tend zu machen hat, fluͤchtig umriſſen und eingeteilt; die Frage iſt aber, 
wie ſich die Motivierung in der Kunſt zur Motivierung in der Wirk⸗ 
lichkeit zu verhalten habe. In der Wirklichkeit nun iſt jede Erſcheinung 
unendlich motiviert, d. h. ſie ſteht in einem Kauſalnexus, der auf eine 
Reihe ohne Ende zuruͤckfuͤhrt. Dies in der Laͤngerichtung; ſie iſt es 
aber auch in der Richtung der Breite, denn das eine, was die naͤchſte 
Urſache eines Zuſtandes, die Triebfeder einer Handlung abgibt, haͤngt 
mit dem ganzen Daſein nach allen Seiten durch unzaͤhlige Faͤden zu⸗ 
ſammen. Nun findet die unendliche Reihe und Vielheit zwar ihren 
Schlußpunkt im Akte der Freiheit; alſo, wo es ſich um Motivierung 
einer Tat, eines Charakterbilds handelt, waͤre ſchon im Stoff ohne 
die Kunſt das Netz der unendlichen Faͤden in Einen Faden geſammelt. 
Allein dies Sammeln des unbeſtimmt Vielen in Einen Brennpunkt weiſt 
ja eben auf alle die Faͤden, die es ſammelt, hinaus und kann daher ſo, 
wie es in der Wirklichkeit iſt, in die Kunſt nicht uͤbergehen. Vielmehr 
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muß auf dieſem ganzen Gebiete ſowohl der aͤußerlichen, als der inner⸗ 
lichen Motivierung noch klarer und beſtimmter als in dem erſt innern 
Ideale jene Zuſammenziehung ($ 53) wirken; die Beziehung des 
Einen auf das Viele, die Bindung des Mannigfaltigen in der Idee 
muß eine kuͤrzere, ſtraffere ſein als in der unendlichen Breite des 
Wirklichen, die Zahl der unendlichen Faͤden muß ſich in wenige und 
dieſe raſch in Einen zuſammenfaſſen. Es iſt nicht moͤglich, dieſes Geſetz 
der Vereinfachung, der idealen Abbreviatur der Motivierung durch die 
Kunſt, hier, in der Lehre vom allgemeinen Begriffe der Kunſt, naͤher 
zu beſtimmen, denn die geſchichtlichen Formen der Phantaſie und die 
verſchiedenen Kuͤnſte und Kunſtzweige bedingen auch verſchiedene Art 
und Breite der Motivierung: die ſymboliſche, klaſſiſche, romantiſche 
Phantaſie motiviert anders als die moderne, weil ſie eine Summe 
von Motiven in einer Gottheit zuſammenfaßt, durch deren Einwirkung 
die Vielheit der aͤußeren Anſtoͤße auf ein ganz Einfaches, die inneren 
Triebe und der beſchließende Wille auf eine von außen wirkende Perſon 
reduziert erſcheinen; die Außerlichkeit hebt ſich aber hier eben in der 
Bedeutung des Gottes, eine innere Macht zugleich mit einer Natur⸗ 
macht darzuſtellen, wieder auf und dieſe ganze Reduktion iſt nichts 
als die aͤſthetiſche Abbreviatur der Motivierung in der Sprache einer 
beſonderen Weltanſchauung; der Deus ex machina iſt da erlaubt, wo 
Goͤtter geglaubte Weſen ſind. Das klaſſiſche Ideal erhebt ſich aller⸗ 
dings ebenſoſehr uͤber dieſe Sprache der im mythiſchen Sinne verein⸗ 
fachten Motivierung, indem es neben ihr die eigentliche, natuͤrlich 
menſchliche, vorzuͤglich im Drama entwickelt. Die Kunſtgattungen aber 
bringen neue Unterſchiede mit ſich: es iſt klar, daß die Motivierung 
eine unendlich andere in den ſtummen Kuͤnſten als in den toͤnenden, 
und wieder eine andere in der Dichtkunſt als in der Tonkunſt ſein 
muß. In der Dichtkunſt iſt es der Unterſchied des Epiſchen und Dra⸗ 
matiſchen, der einen tief dringenden Unterſchied der Motivierung be⸗ 
gruͤndet; auf dieſen Unterſchied iſt hier noch nicht einzugehen, aber 
ſo viel folgt unmittelbar aus unſeren Saͤtzen, daß auch die verzweigtere, 
breitere, dem Außern mehr Raum goͤnnende Motivierung des Epos 
doch die Handlungen ihrer Charaktere ſchließlich aus Einem Motiv, in 
dem ſich die vielen zuſammenfaſſen, ableiten muß. Als Beiſpiel einer 
überfruchteten Motivierung haben wir zu 9 495, a ſchon die dunkel 
vervielfachten Impulſe von Brunhildens Haß im Nibelungenliede an⸗ 
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geführt, ebenſo die Triebfedern von Jagos Haß in Shakeſpeares 
Othello. Übrigens wird natuͤrlich auch das Drama, namentlich das 
hiſtoriſche, vom einfachen naͤchſten Motiv auf eine breitere Summe von 
Motiven hinausweiſen. So liegt hinter dem obenerwaͤhnten naͤchſten 
Motiv Richards III. die Wildheit der allgemeinen Zuſtaͤnde, deren 
Produkt er iſt. 

Bei dieſen Bemerkungen haben wir auf die Kuͤnſte, die nur im un⸗ 
beſtimmteſten Sinn ein Vorbild in der Natur haben (Baukunſt und 
Muſik), keine Ruͤckſicht genommen. Bei ihnen kann die Frage gar 
nicht entſtehen, wie ſich die kuͤnſtleriſche Motivierung zu der tatſaͤch⸗ 
lichen Motivierung des Gegenſtands in der Wirklichkeit zu verhalten 
habe. Das Geſetz der Motivierung beſteht hier einfach fuͤr die kuͤnſtle⸗ 
riſchen Formen, die nun aber ebenſo begruͤndet erſcheinen ſollen, wie 
wenn ſie Nachbildung menſchlicher Handlungen waͤren. Eine Laſt 
ohne Stuͤtze, ein Glied, das nicht aus einem andern hervorgeht, eine 
lebhafte Tonmaſſe, die aus fruͤheren Tongruppen nicht hervorwaͤchſt, 
iſt wie eine Handlung ohne Beweggrund. 

3) Die ſo vorbereiteten und motivierten Teile des Ganzen duͤrfen 
ſich nicht zu ſproͤder Selbſtaͤndigkeit verdichten, nicht vereinzeln. Wie 
im Gemälde die Wirkung der vollen Farben durch uͤbergangstoͤne und 
Helldunkel, alle Haͤrten der einzelnen Koͤrper durch den die Umriſſe 
mildernden Schleier der Luftperſpektive zu vermitteln ſind, wie die 
Plaſtik die Haͤrte des Knochens, Muskels, der Sehne durch lebendige 
Nachahmung des Weichen in der Fettbildung und Haut aufloͤſen und 
in Fluß bringen muß, ſo hat alle Kunſt dafuͤr zu ſorgen, daß das 
Einzelne, wie es auseinander hervorgewachſen, ſo auch wieder inein⸗ 
ander hinuͤberwachſe. Bald wird dieſe Ausfuͤllung der Fugen mehr 
durch die Behandlung uͤberhaupt, bald durch Einſchiebung neuer Teile 
zu vollziehen ſein. Ihre tiefſte Bedeutung erhaͤlt ſie bei den Kontraſten, 
deren Zuſammenſtoß ſtark und hart ſein darf, aber auch ſeine Auf⸗ 
loͤſung finden muß. Die Aufloͤſung der Kontraſte kann in verſchiedenen 
Formen geſchehen. Die erſte, unbeſtimmteſte iſt die Wirkung allge⸗ 
meiner Medien, wie ſolche ſoeben von der Malerei angegeben ſind; 
klar iſt dies in der Muſik, in der Poeſie kann man an den allgemeinen 
Zuſtand der Geſellſchaft und Sitte denken, der Freund und Feind 
unter Einen Beleuchtungston befaßt. Als beſtimmtere Form tritt 
ſodann die Milderung des gegenſaͤtzlich ſchroffen Kontraſtes durch den 
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Kontraft des bloßen Unterſchieds auf: fo wird der daͤmoniſch fteil aufs 
gerichtete Richard III. mit der Menſchheit, welcher er als direkter Feind 
gegenüberfteht, wieder vermittelt durch die weniger konſequent boͤſen, 
daher vom Menſchlichen und Guten weniger losgeriſſenen Charaktere, 
die ihn umgeben, ſo ſteht zwiſchen Mephiſtopheles und Margarete die 
verdorbene, aber nicht abſolut boͤſe Marthe, ſo erſcheint Macbeth 
menfchlicher neben Lady Macbeth und umgekehrt iſt dieſe durch Gatten⸗ 
liebe an die Menſchheit geknuͤpft. Der verwandte, aber ſchwaͤchere 
und anders ſchattierte Farbenton fuͤhrt die grelle Farbe zur Farben⸗ 
totalitaͤt hinüber. Eine weitere Form iſt die Aufſtellung eines Teils, 
einer Perſon, Szene, Tongruppe, welche die diſſonierenden in ſich zu⸗ 
ſammenfaßt, indem ſie ausdruͤcklich an beiden teil hat: ſo kaͤmpft in 
Fauſt das Boͤſe und Gute, er vermittelt den grellen Abſtich von Schat⸗ 
ten und Licht zwiſchen Mephiſtopheles und Margareten und der in 
ihr verhoͤhnten Menſchheit; Banquo liegt zwar im Kontraſte mit Mac⸗ 
beth, hat aber den Reiz der Verſuchung wohl kenuen gelernt und ſteht 
ſo zwiſchen ihm und der mißhandelten Unſchuld als eine helle, doch 
an ſeinem Schatten teilnehmende Farbe; die Szene zwiſchen Maria 
Stuart und Eliſabeth in Schillers Tragoͤdie denke man ſich ohne die 
Gegenwart des alten Shrewsbury, der Eliſabeths Rat und zugleich 
Mariens teilnehmender Freund iſt: ſo waͤre ſie grell bis zum Uner⸗ 
traͤglichen. Die hoͤchſte Form der Aufloͤſung iſt nun aber natuͤrlich 
die der Bewegung, der Handlung: die kaͤmpfenden Gegner heben ihren 
Gegenſatz auf, indem ſie durcheinander leiden, am Boͤſewicht raͤcht ſich 
die menſchliche Natur, die beleidigte Geſellſchaft, doch nicht, ohne daß 
die Guten fuͤr lange Willenloſigkeit buͤßen, und es gilt im weiteſten 
Sinne der Satz: duplex negatio affirmat. Man denke aber dabei keines⸗ 
wegs bloß an das Tragiſche und Dramatiſche, wir nehmen unſere 
Beiſpiele vorzuͤglich aus der hoͤchſten Kunſtform und koͤnnen nicht 
jedesmal auf alle anderen Kunſtformen Ruͤckſicht nehmen, ohne in allzu 
häufige Vorgriffe zu geraten; der folgende Paragraph muß ohnedies 
den Gegenſtand ſogleich wieder aufnehmen. 


$ 500 
Die fo fich herſtellende Einheit ſoll aber überhaupt eine ! 
lebendige fein, d. h. fie foll das ſtufenfoͤrmig Verſchiedene, das 
gegenſaͤtzlich oder unterſchiedlich Kontraſtierende in * Fluſſe 
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der Bewegung fortführen, worin die Glieder in freier Entwick: 
lung ungleich fortruͤcken, in beſtimmten Ruhepunkten ſtille ſtehen, 
zuſammentreffen, dann, um neuen Reichtum zu entfalten, aber: 
mals auseinandergehen und endlich alle in Eine Wirkung be⸗ 
friedigt ſich ſammeln: ein Geſetz des Rhythmus, welches durch 

2 das Ganze gehend in den Teilen als untergeordneten Einheiten 
ſich wiederholen muß. In dem ſo belebten Ganzen wird ſich, je 
reicher das Kunſtwerk, deſto ſichtbarer der nach den bisher auf⸗ 
geſtellten Kompoſitionsgeſetzen gegliederte Inhalt durch drei 
Hauptabſaͤtze bewegen, die unter ſich durch anſteigende und ab⸗ 
ſteigende Linien wieder vermittelt ſind: den Anfang, der die 
Entfaltungskeime aufzeigt, die Mitte, welche die Kontraſte ent⸗ 
feſſelt, den Schluß, der die Verwicklung loͤſt. 


1) Es darf hier aus der Lehre von den Kuͤnſten ſo viel voraus⸗ 
geſetzt werden, um auszuſprechen, daß alle Kuͤnſte die Strahlen Einer 
Sonne ſind und daß ſie das, was in der Einheit der Kunſt an ſich 
begriffen iſt, in einer Teilung auseinanderlegen, worin jede das Ganze 
darſtellt, allerdings aber der einen Kunſtform mehr dies, der andern 
mehr jenes der im Ganzen liegenden Momente zur Erſcheinung zu 
bringen obliegt: den bildenden Kuͤnſten die Geſtalt, der Muſik die 
Bewegung, der Dichtkunſt die Einheit der Bewegung und der (hier 
nur der innern Anſchauung vorgefuͤhrten) Geſtalt. Da nun das Kom⸗ 
poſitionsgeſetz, in welchem ſich hier die bisher aufgeſtellten vereinigen 
und worin wir den Schluß der Anm. 3 zu dem vorherigen Paragraphen 
wieder aufnehmen, weſentlich ein Geſetz der Bewegung iſt, ſo erhellt, 
daß es allerdings namentlich die Muſik iſt, in welcher es feinen Aus— 
druck findet, aber eben in dem Sinne, daß das rhythmiſch Bewegte 
in allen Kuͤnſten ſich in der Muſik entbindet. Die Muſik ſtellt das 
verhuͤllte rhythmiſche Leben, das Bewegungsgeheimnis in allen uͤb— 
rigen Kunſtformen heraus, gibt ihm ausdruͤckliche Form, organiſiert 
es und leiht daher auch zur Bezeichnung aller in dieſen Punkt ein⸗ 
ſchlagenden Eigenſchaften jeder Kunſt das Allgemeine ihrer Termino⸗ 
logie. Es iſt zunaͤchſt der Takt, wodurch ſie die fortfließende Ton⸗ 
reihe in wiederkehrende Einſchnitte teilt und in deſſen akzentuiertem, 
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die Zeitteile durch die Gewichtverſtaͤrkung des Einen Moments mar⸗ 
kierendem Maße ſie zugleich verſchiedene gleichzeitig erſchallende Toͤne, 
Stimmen, Melodien, Kraftmaße, Laͤn gen und Kuͤrzen zuſammenfaßt; 
aber dies iſt nur erſt die abſtrakte Seite, der lebendige Rhythmus iſt 
der Strom des konkreten muſikaliſchen Kunſtwerks, der einen Grund⸗ 
gedanken in reiche Gegenſaͤtze, ſich zu Akkorden aufloͤſende Diſſonanzen 
entwickelt, an verſchiedene Stimmen, Toͤne verteilt, ſie wechſelnd und 
wieder ſammelnd beſchaͤftigt, ſo daß hier die Bewegung pauſiert, zu⸗ 
ruͤckbleibt, waͤhrend ſie dort fortſchreitet, dann das Zuruͤckgebliebene 
nachruͤckt und mit dem Vorgeeilten ſich in einen Knoten, wie in ein 
ſtarkes, deutlich bindendes Gelenk zuſammenfaßt, dann eine neue Tei⸗ 
lung mit neuen Diſſonanzen, Trennungen beginnt, um eine hoͤhere, 
reichere Vereinigung vorzubereiten, und ſo fort, bis der Grundgedanke 
voͤllig erſchoͤpft im Schluſſe alle Toͤne und Tonreihen in Eins ver⸗ 
ſammelt. Nun ſtellen die bildenden Kuͤnſte zwar ein ruhendes Bild 
vor das Auge, allein wie in der Natur ſelbſt die Geſtalt nicht von 
Ewigkeit da war, ſondern ſich werdend baut, wie der Kuͤnſtler ſein 
raͤumliches Werk aus dem Richts erſt herauffuͤhrt, ſo reißt der leben⸗ 
dig Schauende das fertige Werk gleichſam erſt wieder ein, um es neu 
aufzubauen. Die Formen, Farben, Lichter kommen in Fluß, tauen 
auf, um noch einmal zu gerinnen, ſie ſcheinen in dieſer belebten Stroͤ⸗ 
mung zu klingen, kurz es iſt Muſik darin. Nur Ein Beiſpiel geben 
wir, um nicht zuviel vorzugreifen, aus dieſem Gebiet, indem wir die 
ſchon mehrfach erwaͤhnte Laokoongruppe noch einmal aufnehmen. 
Feuerbach (D. vatic. Apollo S. 63) ſagt: „mit der Heftigkeit im An⸗ 
geſichte des Laokoon kontraſtiert der mildere Ausdruck feiner beiden 
Soͤhne. An ihnen bricht ſich der Schrei des Entſetzens, und die 
Gruppe wird ſtatt eines gellenden Uniſono der harmoniſche Dreiklang 
der griechiſchen Plaſtik.“ Wir fuͤgen zu dieſen klaſſiſchen Worten noch 
Folgendes (zum Teil nach Goethe „Über Laokoon“ W. B. 38): ber 
trachtet man die Gruppe zuerſt mit aufſteigendem Blick, ſo hat man 
in den beiden Soͤhnen zunaͤchſt den ſchon erwaͤhnten milden Kontraſt: 
der juͤngere, toͤtlich gebiſſen, ſinkt, den rechten Arm noch hilfeflehend 
erhoben, zufammen, der ältere rechts iſt noch frei genug, um voll 
Schreck und Mitleid zum Vater aufzublicken: in dieſem iſt ein Ruhe⸗ 
punkt gegeben, wir atmen einen Augenblick auf, es iſt ein Zuſchauer 
in der Gruppe ſelbſt, eine freiere, befreiende Mitte. Zu dem Vater 
4* 
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ſtehen beide in einem doppelten Verhältnis: in dem des Kontraſtes, 
wie ihn Feuerbach bezeichnet, zugleich aber in dem der Vorbereitung; 
in ihm iſt naͤmlich vereinigt, was in ihnen geteilt iſt: eigene aͤußerſte 
Not und Mitleiden, er wollte ſich ſelbſt und den Kindern helfen und 
erhaͤlt ſoeben den toͤdlichen Biß in die Huͤfte; zugleich Streben und 
Leiden, indem er maͤchtig arbeitend ſoeben erliegt. So iſt in ihm 
alles, was die Gruppe bewegt, zur hoͤchſten Spitze zuſammengefaßt, 
aber von dieſem Außerſten ſteigt Blick und Herz wieder abwaͤrts zu 
den Soͤhnen, um in dem ruͤhrenden Anblick Milderung der Schrecken 
zu ſuchen. Dieſer Rhythmus iſt aber zugleich ein Rhythmus der Li⸗ 
nien; der Vater erhebt den rechten Arm, wie der juͤngere Sohn; in⸗ 
dem er die gebiſſene Huͤfte krampfhaft einzieht, faͤhrt er zugleich mit 
dem ganzen Leib auf deſſen Seite hinuͤber, ſo bildet ſich ein herrſchen⸗ 
der Linienzug nach links (vom Zuſchauer), der aͤltere Sohn aber beugt 
ſich aufſchauend rechts heruͤber ab von den zwei andern und loͤſt 
ſo dieſen Linienzug ergaͤnzend auf. Wir uͤberſpringen nun auch die 
Formen der Dichtkunſt außer der dramatiſchen und zeigen nur an 
Einem Werke dieſer Gattung die ganze Bedeutung unſeres Geſetzes: 
an Shakeſpeares Koͤnig Lear. Im erſten Akte treten bereits die bei⸗ 
den Gruppen auf, welche den Grundgedanken in verſchiedenen Farben, 
Toͤnen, Melodien ausſprechen. Er enthaͤlt fuͤnf Szenen, von welchen 
vier der Familie Lears gewidmet ſind, eine der Familie Gloſters. 
Von den zwei erſten Szenen naͤmlich ſtellt die erſte das Thema auf, 
wie es ſich in der Familie Lears, die zweite, wie es ſich im Hauſe 
Gloſters darſtellt. Nun aber, da die Begebenheit im letzteren Hauſe 
nur die im Sinne des Tonkontraſtes verſtaͤrkende, begleitende Stimme 
und Melodie darſtellt, ſchreitet das Schickſal Lears in den weiteren 
drei Szenen fuͤr ſich fort; das Schickſal Gloſters verſchwindet zunaͤchſt 
und iſt uͤberhaupt mit der Begebenheit im Hauſe Lears noch nicht 
verknuͤpft. Gloſters Torheit iſt noch nicht vollendet, Lears Torheit 
iſt es, und da der Undank der Kinder nur ganz die unmittelbare 
Kehrſeite ihrer Verwoͤhnung, der Leichtglaͤubigkeit gegen ihre Schmei⸗ 
chelei ift, fo tritt auch bereits das ausgeſaͤte Übel ein: Lear wird von 
Goneril mißhandelt, das Ungewitter iſt ſchon ausgebrochen, die Licht⸗ 
punkte, die Toͤne des Troſtes ſcheinen und klingen zwiſchen das aus⸗ 
brechende Chaos in der Treue Kents und des Narren, der Hoffnung 
auf Cordelia. Im zweiten Akte ruͤckt nun aber zuerſt die zweite 
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Gruppe, Stimme, Tonmaſſe, Melodie vor, der größere Teil der erften 
Szene iſt ihr gewidmet: Gloſters Torheit iſt reif, er verſtoͤßt den 
guten Sohn, das Schickſal ſeines Hauſes ruͤckt in gemeſſenen Schritten 
dem Schickſale des koͤniglichen nach. Unter vier Szenen iſt je eine 
jenem, eine dieſem gewidmet. In der zweiten Szene bereitet ſich die 
Mißhandlung Lears durch ſeine zweite Tochter vor, in der dritten 
ſehen wir Edgar irren und in Verzweiflung zur Maske eines Toll⸗ 
hausbettlers greifen, in der vierten folgt Lears ſchaͤndliche Behand⸗ 
lung durch Cornwall und Regan, er ſtuͤrzt in die Sturmnacht hinaus, 
zum Wahnſinn reif, ſein Schickſal iſt in raſcher Steigerung begriffen, 
die Toͤne des Schreckens brauſen ſchon in wilderem Ausbruch heran. 
Gloſter leidet noch nicht, aber in ſeinem verſtoßenen Sohn haben wir 
ſchon einen Genoſſen fuͤr Lear, der in der Wuͤſte irrt wie er. Zu⸗ 
gleich tritt nun aber eine aͤußere Verbindung beider verwandten 
Handlungen ein: Regan zieht Edmund an ihren Hof, das Boͤſe ſoll 
ſich dadurch verdreifachen. Die Szene der Mißhandlung Lears durch 
ſeine zweite Tochter geht in Gloſters Haus vor ſich. Im grollenden 
Sturme der allgemeinen Zerruͤttung verſtaͤrken ſich aber nun auch die 
Lichtpunkte, die beſaͤnftigenden Toͤne durch die beſtimmtere Ausſicht 
auf die Hilfe der Cordelia. Der dritte Akt ſtellt die Mitte der rhyth⸗ 
miſchen Bewegung dar: er vereinigt alle Töne zur ſtaͤrkſten Wirkung. 
Man beobachte nun aber, wie in dieſem Aufzug, ehe Lears Leiden 
ſeine Hoͤhe ereilt und Gloſters Leiden beginnt, ein beruhigender 
Akkord vorangeht, der es der Bruſt moͤglich macht, den folgenden 
Sturm auszuhalten, naͤmlich eben die gewiſſere Ausſicht auf Hilfe 
durch Cordelia. In der erſten Szene erteilt Kent einem Ritter Auf⸗ 
träge nach Frankreich, das bereits ein Heer ruͤſtet, in der zweiten 
ſehen wir Lear mit dem Narren auf der Heide im Sturm, ſein Geiſt 
beginnt bereits zu ſchwindeln, aber dieſer Ton iſt nur erſt angeſchlagen, 
denn in der dritten Szene ſoll erſt das beruhigende Moment ſich noch 
beſtimmter geſtalten: Gloſter eröffnet feinem Sohn Edmund, daß bes 
reits ein Teil des franzoͤſiſchen Heeres gelandet iſt. Daran knuͤpft 
ſich freilich alsbald der Faden des Verderbens fuͤr ihn, denn Edmund 
beſchließt, dies dem Herzog Cornwall anzuzeigen, um durch ſeines 
Vaters Fall zu ſteigen. Jetzt erſt folgt der entfeſſelte Sturm und 
Wirbelwind des Leidens. Lears Wahnſinn bricht aus bei dem An⸗ 
blick Edgars, der ſich in die Maske des Tollhausbettlers geworfen 
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hat, in der vierten, Edmund verrät feinen Vater in der fünften, Lears 
wahrer, Edgars verftellter Wahnſinn fafelt mit dem tollen Humor 
des Narren um die Wette in der ſechſten, Gloſters ſcheußliche Blen⸗ 
dung im eigenen Schloſſe erfolgt in der ſiebenten Szene, wobei aber 
auch der Schlaͤchter Cornwall von Dienershand toͤtlich verwundet 
wird. Hier wechſelt alſo Szene um Szene die Fortfuͤhrung des uͤbels 
in einem und andern der beiden Haͤuſer; Lears Leiden wird zwar noch 
aͤußerlich, Gloſters Leiden noch innerlich wachſen, aber doch iſt der 
Gipfel des Leidens erſtiegen, denn bei Lear iſt das innere Leiden das 
fuͤrchterlichere, bei Gloſter das aͤußere. Wir haben einen furchtbaren 
Dreiklang, indem Lear und Edgar zuſammengeſtellt werden und 
Gloſters Blendung ſich dazu haͤuft: bei Lear eine innere, bei Gloſter 
eine äußere Blendung infolge der moraliſchen Blindheit, und dazu 
das ſchauderhafte Accompagnement von Edgars angenommener Maske 
der Ausloͤſchung des Geiſteslichts. Auf der tätigen Seite iſt gleich⸗ 
zeitig das Boͤſe noch gewachſen, aber auch die Ausſicht auf Her⸗ 
ſtellung der ſittlichen Ordnung ſtaͤrker geworden. Im vierten Akte 
ſoll nun zwar das Boͤſe noch ſtaͤrker werden und ein Schauſpiel ſchau⸗ 
derhafter Art iſt dieſem Aufzuge vorbehalten: die Zuſammenſtellung der 
zwei Leidenden, Lears und Gloſters, der unmittelbare Zuſammenklang 
dieſer zwei ſchrecklichen Tonmaſſen; dennoch fuͤhlt man, daß die Flaͤche 
ſich bereits neigt, daß das Wirrſal ſich zu loͤſen beginnt; die Bruſt atmet 
leichter, denn das weitere uͤbel, das man vorausſieht, iſt zugleich Selbſt⸗ 
zerſtoͤrung des Boͤſen und Ende zwar des Leidenden aber auch ſeines 
Leidens; zugleich aber waͤchſt das Gute poſitiv, ein himmliſches Licht 
geht auf, ein wunderbarer Ton des Friedens erklingt: Cordelia tritt wieder 
auf den Schauplatz. Dieſer vierte Akt hat ſieben Auftritte. Im erſten 
laͤßt ſich Gloſter von ſeinem verſtoßenen Sohne, den er nicht erkennt, 
an den Felſen fuͤhren, von dem er ſich ſtuͤrzen will: ſein Leiden iſt zu 
einem innern geworden, aber die Heilung iſt nahe. Die zweite fuͤhrt 
uns in Albaniens Schloß; wir ſehen durch die Eiferſucht Gonerils 
auf Regan um Edmund ein neues Verbrechen ſich vorbereiten, Ed⸗ 
mund zum Heere ziehen, um gegen Lear und Cordelia zu fechten; wir 
ſehen aber auch den Herzog Albanien veraͤndert, in ſich gegangen, 
uͤberdruͤſſig des Boͤſen, wir hoͤren, daß Cornwall an ſeiner Wunde 
geſtorben. Der dritte und vierte Auftritt iſt es nun, der den neuen 
Schrecken, die uns aufgeſpart ſind, jene verſtaͤrkten Lichter der guten 
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Macht, der Milde, der ewigen Schoͤnheit ſtaͤrkend voranſchickt: wir 
treten in das franzoͤſiſche Lager bei Dover, Kent iſt da, wir erfahren, 
daß Lear hierher gerettet iſt, die Schilderung von Cordelias Schmerz 
iſt ein Gemaͤlde wie aus Raphaels Pinſel, ſie tritt ſelbſt auf und be⸗ 
ſiehlt, den in der Naͤhe umherirrenden Koͤnig aufzuſuchen. Nun ſind 
wir gefaßt auf neue Sturmwolken: wir treten mit dem fuͤnften Auf⸗ 
tritt in Regans Schloß; dieſe ſpricht ihre Eiferſucht auf Goneril aus, 
zugleich trägt fie dem Haushofmeiſter auf, Gloſter zu töten, denn 
„wohin er kommt, bewegt er die Herzen wider uns.“ Der ſechſte 
Auftritt umfaßt mit dem Entſetzlichen, das uns aufgeſpart iſt, ſo viel 
des Troͤſtlichen, daß man deutlich fuͤhlt, wie weit man ſchon von dem 
vollen Wirbel des Ungewitters entfernt iſt: Gloſter wird mit Lear 
nicht zuſammengeſtellt, ehe er durch die bekannte Taͤuſchung und Ent⸗ 
taͤuſchung von ſeinem Sohne Edgar, der ihm Boͤſes mit Gutem, nicht 
nur mit treuem Dienſte, ſondern mit Reichung ſittlicher Arznei ver⸗ 
gilt, innerlich geheilt iſt; nun koͤnnen wir es aushalten, wie der kin⸗ 
diſch geſchmuͤckte Wahnſinnige dem Manne mit den leeren blutigen 
Augenhoͤhlen begegnet, wie da die zwei von Kindeshand geſchlagenen 
Vaͤter beiſammſtehen. In die ſcharf und weit aufgeriſſene Wunde 
fließt aber raſch das Ol der neuen Tat Edgars, welcher Oswald er⸗ 
ſchlaͤgt und ſo den Vater phyſiſch rettet, nachdem er ihn moraliſch ge⸗ 
rettet hat. Edgar iſt nun auf gleiche Hoͤhe mit Cordelien getreten, 
zwei Edelſteine gleicher Reinheit, verſchiedener Farbe leuchten aus 
dem Dunkel. Und nun, im ſiebenten Auftritt, wo der ſchlafende Lear 
in Tochterarmen erwacht, werden jene Worte der Liebe gehaucht 
zwiſchen dem erquickten Lebensmuͤden und der unendlichen Kindesliebe, 
ertoͤnen jene Mollklaͤnge, die den Schmerz ſchon in ſanfte Traͤnen loͤſen. 
Im fuͤnften Akte folgt nun allerdings auf alles ſchon Erduldete 
noch ein tragiſcher Untergang, aber jedes äußere‘ uͤbel fuͤhrt ſeinen 
inneren Troſt mit ſich, das Boͤſe zerſtoͤrt ſich ſelbſt, das Gute ſiegt 
im ſcheinbaren Erliegen als innere und oͤffentliche Macht. Die erſte 
Szene kuͤndigt durch die Rüftungen zur Schlacht die Nähe der Ent⸗ 
ſcheidung an, aber wir erfahren auch, daß Albanien, ganz zum Guten 
gewendet, nur mitwirkt, weil es Frankreich iſt, das Britannien mit 
Krieg uͤberzogen hat, und wir ahnen in Edgars verſchloſſenem Briefe 
die Vorbereitung einer Tat raͤchender Gerechtigkeit gegen Edmund, 
der allerdings ein neues Verbrechen gegen Lear und Cordelia aus⸗ 
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bruͤtet. Der kurze zweite Auftritt zwiſchen Edgar und Gloſter dient 
zunaͤchſt äußerlich dazu, daß wir das Ergebnis der Schlacht, die Nies 
derlage der Franzoſen erfahren ſollen, zugleich aber erſcheint Edgar 
noch einmal als der Sprecher heilſamer Lehre fuͤr Gloſter, den wir 
nicht mehr ſehen ſollen. Der große dritte Auftritt zerfaͤllt nun in 
folgende Gruppen: Lear und Cordelia, ins Gefängnis geführt, füße 
Worte der Liebe im Ungluͤck wechſelnd, ein tief wehmuͤtig ſchoͤnes 
Bild; ſodann Edmunds Zweikampf mit Edgar, ſein Erliegen, damit 
verwoben Regans Tod durch Gift ihrer Schweſter und Gonerils 
Selbſtmord; aber dem Untergang des Boͤſen folgt, zu ſpaͤt bereut, 
die Vollſtreckung eines tuͤckiſchen Anſchlags: Cordelia wird die Maͤr⸗ 
tyrerin ihrer unendlichen Liebe, Lear liſcht aus und von Gloſter er⸗ 
fahren wir dasſelbe; beiden Greiſen iſt der Tod Wohltat. Auf dieſe 
drei Saͤtze voll von furchtbaren, aber auch milden Klaͤngen folgt der 
Schluß, der die Heilung der Leiden des Staats in ſichere Ausſicht 
ſtellt. Wir uͤberlaſſen es den Muſikkundigen, dieſen organiſchen 
Strom durch alle ſeine Momente beſtimmter mit dem Rhythmus 
eines großen Tonkunſtwerks zu vergleichen, und bemerken nur noch, 
daß die Forderung des Paragraphen, wonach der Rhythmus, der 
durch das Ganze geht, auch in den Einzelteilen herrſchen ſoll, nach 
dieſem Beiſpiel keiner weitern Erlaͤuterung bedarf. Geiſtreiche Ge⸗ 
danken uͤber den Rhythmus in der Kompoſition gibt Lotze: uͤber Be⸗ 
dingungen der Kunſtſchoͤnheit. 

2) Durch dieſe rhythmiſche Bewegung des Kunſtwerks zieht ſich 
ein Zahlengeſetz, das natuͤrlich nur da beſtimmter erkennbar wird, 
wo ſich jenes zu einem reich gegliederten Ganzen entwickelt. Es er⸗ 
ſcheint im Großen als ein Fortſchritt von 1 zu 2, von 2 zu 3, von 
3 zu 5. Thierſch (a. a. O. § 31) hat das Verdienſt, dasſelbe ans 
gedeutet in der ünorganiſchen Natur, beſtimmt ausgedruͤckt in der 
organiſchen und geiſtigen und ſo in der Kunſt zur Klarheit entwickelt 
aufgewieſen zu haben. Auf umgekehrtem Wege koͤnnen wir von den 
hoͤchſten Kunſtformen ausgehen und an das Wort des Ariſtoteles 
Poetik $ 18, 1) anknüpfen, daß die Tragoͤdie in die zwei Teile: 
Schuͤrzung und Loͤſung des Knotens zerfalle. Nachher (23, 1) vers 
langt er vom Epos wie von der Tragoͤdie, daß es eine vollendete 
Handlung darſtellen muͤſſe, welche Anfang, Mitte und Ende habe, 
damit ſie wie Ein ganzes lebendiges Weſen das ihr eigentuͤmliche 
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Bergnügen bewirke. Unter der Mitte, welche hier zwiſchen die in der 
erſten Stelle unterſchiedenen zwei Teile tritt, kann nichts anderes 
verſtanden ſein als der Gipfel der Schuͤrzung auf dem Punkte, wo 
der Umſchwung eintritt, dem nun die Vorbereitung vorangeht und 
die Loͤſung nachfolgt. Allein dieſe Mitte iſt ſo reich, daß ſie ſich in 
mehrere Momente zerlegen muß: der Anfang iſt die gegebene Si⸗ 
tuation mit dem Keime der Kolliſion, nun muͤſſen ſich dieſe Keime 
entfalten, verwickeln, der Kampf muß ausbrechen, ſeine Hoͤhe er⸗ 
reichen und dann erſt erfolgt der Umſchwung. Dies iſt die anſtei⸗ 
gende Linie, von welcher der Paragraph ſpricht. Steigt dieſe Linie 
raſcher an, ſo kann es dagegen durch die Idee des Kunſtwerks ge⸗ 
fordert ſein, daß die abſteigende Linie, welche von der Kataſtrophe 
zum Schluſſe fuͤhren muß, langſamer ſinke, der Zuſchauer bei der Loͤ⸗ 
ſung mehr verweile. In der Tragoͤdie begruͤndet dieſe an⸗ und ab⸗ 
ſteigende Linie zwiſchen Anfang und Mitte und Mitte und Ende ſehr 
naturgemaͤß mit jenen drei Hauptmomenten fuͤnf Akte, und die Kata⸗ 
ſtrophe fällt entweder in den vierten oder fünften. Dies iſt nun aber ein 
ganz natuͤrliches organiſches Zahlenverhaͤltnis, das ſich am menſch⸗ 
lichen Organismus in den fuͤnf Fingern und Zehen ausſpricht, und ſo 
ſtellt dieſer überhaupt und ähnlich der tieriſche Leib den Fortſchritt 
von 2 zu 3 und zu 5 ganz einfach in ſeinen Grundverhaͤltniſſen dar, 
wie Thierſch nachweiſt: die 2 in der ſymmetriſchen Teilung in zwei 
gleiche Seiten, in dem Gegenſatze von Leib und Haupt oder von 
Haupt mit Rumpf als dem Getragenen und den Fuͤßen als Tragen⸗ 
dem; die 3 in Haupt, Rumpf, Fuͤßen, am Haupt fuͤr ſich in Kinn mit 
Mund, Naſe mit Backen, Augen mit Stirne, am Rumpf in Unterleib, 
Bruſt mit Schulter, Hals, in den drei Hebeln der Bewegungsorgane 
im Großen (Armen und Beinen) und wieder an der Hand in Knoͤchel, 
Handflaͤche, Fingern, am Fuße in Ferſe, Flaͤche, Zehe, endlich in den 
drei Gelenken der Finger und Zehen, an denen dann die genannte 5 
eintritt: dieſe Teilung der Bewegungsorgane entſpricht dem dreifachen 
Zwecke des Bewegens, Biegens, Greifens (Feſthaltens, Abſchnellens). 
In jeder phyſiſchen Bewegung weiſt er drei Momente nach; im Or⸗ 
ganismus der Pflanze findet er die 2 in Wurzel mit Stamm und 
Krone, die 3, wenn Wurzel und Stamm unterſchieden werden, und 
ſelbſt im landſchaftlichen Leben uͤberhaupt unterſcheidet er in Erde 
und Himmel die 2, in Fläche, Berg und Himmel die 3 uſw.; Dies 
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ſelben Momente ſucht er im geiftigen Prozeſſe nachzuweiſen, worauf 
wir nicht weiter eingehen, da wir die tiefere und beſtimmtere Ent⸗ 
wicklung derſelben durch die neuere Philoſophie hier uͤberhaupt als 
bekannt vorausſetzen. Wir ſind von der hoͤchſten Kunſtform ausge⸗ 
gangen und haben uns von da zu Naturformen abgeſehen von der 
Kunſt gewendet. Dieſe Naturformen treten aber nicht nur als Stoff 
gewiſſer Kuͤnſte auf und dieſe muͤſſen den Takt ihrer Gliederung noch 
beſtimmter ins Licht ſtellen, als er in der Natur hervortritt, ſondern 
auch abgeſehen von dieſer Nachahmung (man denke z. B. im Land⸗ 
ſchaftsbild an Vordergrund, Mittelgrund, Hintergrund, welche 
nur in der kuͤnſtleriſchen Auffaſſung ſich ſo beſtimmt voneinander ab⸗ 
heben) und gerade in den Kuͤnſten, die nur in ſehr entferntem Sinne 
nachahmende ſind (Baukunſt und Muſik), wird ſich ein Zwei⸗, Drei⸗ 
und Fuͤnfſchlag unſchwer aufweiſen laſſen: in der Baukunſt als Tra⸗ 
gendes, Getragenes, Abſchluß (im Giebel uſf.), im Muſikwerk als 
Eingang, Entfaltung, Loͤſung uſw. 


$ 501 


Endlich wird im bloß inneren Bilde die aͤußere Begrenzung 
des ſo von innen heraus geordneten Kunſtwerks nicht ſcharf 
genug beſtimmt ſein. Das Geſetz der feſten Begrenzung hindert 
nun zwar nicht, daß eine Andeutung der ins Unendliche aus⸗ 
laufenden Vielheit der Erſcheinungen aus demſelben Gebiete, 
aus welchem das Kunſtwerk einen ſtreng geſchloſſenen Ausſchnitt 
gibt, an der Grenze hinſchwebe; aber durch dieſen Fernblick wird 
die Bedeutung des Ganzen als eines Mikrokosmus, der den 
unendlichen Fluß der Dinge durchſchneidend ein Einzelnes als 
reine Erſcheinung des Allgemeinen hinſtellt, nicht aufgehoben. 


Der Inhalt dieſes Geſetzes iſt nicht zu verwechſeln mit dem, was 
in § 495 aufgeſtellt iſt. Dort war die Rede von der innern Be⸗ 
grenzung und Genuͤge des Kunſtwerks, von der Idee, wie ſie ſowohl 
ein Zuwenig als ein Zuviel der Einzelbilder im innern Entwurfe zu 
tilgen gebietet; jetzt nehmen wir an, daß alles Weſentliche geordnet 
und erfuͤllt ſei, ein Zug zu wenig oder zu viel in der Darſtellung der 
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Grundidee geht uns hier nicht mehr an, und das Kapitelchen, das 
Leſſing zum Schluſſe von Werthers Leiden ſich noch ausbat, war, wenn 
es der Dichter wirklich ſchuldig geblieben, ein Verſtoß gegen jenes 
hoͤhere, nicht gegen das jetzt vorliegende Geſetz. Die Sache iſt dieſe: 
das Kunſtwerk deutet (freilich nicht in jeder Kunſtform ſo ſichtbar 
wie in der Malerei, Muſik, Poeſie) an, daß es aus der unendlichen 
Vielheit der Dinge ein Einzelnes, einen Moment gefeſſelt hat. Dieſer 
Ausſchnitt gilt jetzt fuͤr das Ganze; ſtrenggenommen erkennt das 
Kunſtwerk nicht an, daß in dieſem Gebiete es außer dem dargeſtellten 
Individuum noch andere gibt, denn ſein Individuum iſt oder ſeine 
Individuen ſind abſolut, ſind Repraͤſentanten. Dennoch kann und will 
es nicht verbergen, daß ſein Individuum auf eine unbeſtimmte Menge 
von Individuen derſelben Art hinausweiſt. Im Reineke Voß gibt es 
eigentlich nur Einen Loͤwen, Haſen, Fuchs uſw. mit ihrer reſpektiven 
engeren Familie; dennoch treten auch die Vetter und Baſen auf und 
es ſtoͤrt die Illuſion nicht, daß neben dem Einen Exemplar ſich auch 
die Menge zeigt, die es repraͤſentiert. So iſt im Landſchaftsgemaͤlde 
durch verſchwindende Fernen, Berge, Ebenen, Baummaſſen angedeutet, 
daß der Rahmen nicht wirklich die unendliche Welt einſchließt, in der 
Muſik iſt jeder Ton Glied einer unendlichen Kette, die uͤber das vor⸗ 
liegende Kunſtwerk hinausliegt, und das Finale ſcheint oft zu zweifeln, 
wo in der angeſchlagenen Tonfolge es haltmachen wolle, im Drama 
ſind am Ende des Gewebes die Faͤden ſichtbar, die auf den in der 
Wirklichkeit fortlaufenden Fluß der Geſchichte hinausweiſen; die be⸗ 
kannte Frage uͤber die Unbeſtimmtheit des Abſchluſſes im Epos wollen 
wir hier nicht beiziehen, weil ſie in der Tat zu ſpeziell iſt. Dieſer an 
den Grenzen des Gewebes ſichtbare Zettel iſt die an ſich unſchaͤdliche 
Reminiſzenz an die Wirklichkeit als einen unendlichen Fluß ($ 10 
und 11). Unſchaͤdlich: denn daß in dieſem endloſen Verlauf die Idee 
auseinandergezogen iſt in jene Breite, wo das Schoͤnſte nicht wahr⸗ 
haft ſchoͤn, ſondern mit dem ſtoͤrend Haͤßlichen vermiſcht, daß daher 
ein wirklich ſchoͤner Ausſchnitt aus dieſem aͤußerlich Unendlichen eine 
Taͤuſchung iſt, das vergißt der Zuſchauer uͤber der Macht der Behand⸗ 
lung, welche auch die aͤußerſten, an der ſinnlichen Grenze des Kunſt⸗ 
werks liegenden Teile zuſammenfaßt in die Lichts, Farben⸗, Linien⸗, 
Ton⸗, Handlungs⸗Einheit des Ganzen. Ein gutes Porträt z. B. zeigt 
ein Individuum in ſeinem wahren Sein; doch fehlen die Einzelheiten 
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nicht, die uns geftehen, daß in der Wirklichkeit dieſes Individuums ein 
ſolcher abſoluter Moment, wo es ganz iſt, was es iſt, nicht gegeben 
iſt, daß es hiezu jener Zuſammenziehung ($ 53) bedurfte; zudem iſt 
es ja unſerem Bewußtſein ganz gegenwaͤrtig, daß außer dem Bilde 
das wirkliche Individuum mitten in den unendlichen Abhaͤngigkeiten 
der unerbittlichen Realitaͤt lebt oder lebte; allein der Genius ſeines 
Lebens, ſein leuchtendes Urbild, vom Kuͤnſtler geſchaffen, ſteht zwiſchen 
uns und ihm und haͤlt es gleichſam mit bergendem, rettendem Arm 
umfaßt, reſorbiert gleichſam in jedem Momente das ſoeben auf⸗ 
tauchende Bild ſeiner gemeinen Wirklichkeit. Daher tragen wir auch 
nach beendigter Anſchauung des Kunſtwerks ſeine erloͤſende Kraft hinein 
in das von ihm erfaßte Gebiet des Lebens, wenn wir, von jenem noch 
durchdrungen, es betreten: wir kennen ſeine Maͤngel, aber der ver⸗ 
klaͤrende geiſtige Schleier liegt noch friſch daruͤber. Im erſten Schritte 
zur Ausfuͤhrung nun aber, in der Skizze, wird es ſich finden, daß das 
innere Bild, obgleich einerſeits noch zu duͤnn und idealiſtiſch, anderer⸗ 
ſeits an feinen Rändern hin zu viel Breite des Stoffes hat, um fie 
in die geiſtige Einheit ſo zu befaſſen, daß der Zuſchauer hinlaͤnglich 
abgehalten iſt, an die breite und unreine Selbſtaͤndigkeit des Lebens 
neben dem Kunſtwerk ſich mit einer der Taͤuſchung ſchaͤdlichen Be⸗ 
ſtimmtheit zu erinnern. An dieſer Landſchaft eine Spanne Wald 
Land, Waſſer, in jenem Sittenbild oder geſchichtlichen Bild ein paar 
Figuren oder eine angedeutete Maſſe Figuren, in dieſem Muſikwerk 
eine Tonreihe im Finale, in jenem Drama eine Szene muß wegge⸗ 
ſchnitten werden, denn der Kuͤnſtler fuͤhlt, daß dadurch eine Breite, 
eine Lagune entſteht, welche an die Stelle der idealen Perſpektive eine 
ſchwungloſe, matte ſetzt. Haͤtte z. B. Shakeſpeare am Schluſſe des 
Lear nicht bloß angedeutet, daß die Übel des britiſchen Staats geheilt 
werden ſollen, ſondern noch eine oder ein paar Szenen eingefuͤhrt, 
worin Handlungen zu dieſem Zweck dargeſtellt geweſen waͤren, ſo 
haͤtten wir uns zu beſtimmt erinnert, daß dieſer Staat ja in der Ge⸗ 
ſchichte fortdauerte, daß auf dieſe Herſtellung neue Stoͤrungen folgen 
mußten uff.: wir hätten uns dann in der Geſchichte mit all ihren 
Fragen befunden ftatt in der Poeſie. Der Rahmen ift nicht zufällig, 
die äußere Grenze iſt die ſichtbare Beruhigung des Ganzen, das ſich 
von ſeinem Kern bis zu dieſer und keiner andern Grenze erweitern 
mußte. Es iſt klar, wie dieſes Geſetz von dem Ausſcheiden alles Stoff 
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artigen ſich unterſcheidet: wir nehmen hier an, daß die weiteren Stellen 
an der Grenze, welche ſich als uͤberfluͤſſig erweiſen, an ſich ganz kuͤnſtle⸗ 
riſch behandelt waͤren, daß ſie aber trotz dieſer Behandlung das Aus⸗ 
toͤnen des Ganzen uͤber das Maß verlaͤngern. 


2. 


Die Bedingungen ihrer Freiheit: das nn. 
des Kuͤnſtlers zum Zuſchauer. 


$ 502 

Von den drei in § 492 zuſammengeſtellten Anforderungen 1 
an den Kuͤnſtler kommt die erſte, die Ruͤckſicht auf den Zuſchauer, 
vorzuͤglich bei der Konzeption und Kompoſition in Betracht. 
Sittlich betrachtet ſoll dies Verhaͤltnis die Reinheit bewahren, 2 
daß die allgemeine Verpflichtung des Kuͤnſtlers (S 487) nie 
zur unfreien Abhaͤngigkeit vom Publikum wird, ſondern in der 
Wechſelwirkung zwiſchen beiden die Kunſt ihre Selbſtaͤndigkeit 
als bildende und leitende Macht behauptet; es handelt ſich aber 
allgemein von den Bedingungen, unter welchen ſich die kuͤnſtleriſche 
Taͤtigkeit frei bewegen kann. 


1) Es ſind die Anforderungen des Zuſchauers, des aufs Neue her⸗ 
vortretenden Naturſchoͤnen und des Materials, zwiſchen die wir in 
$ 492 den Kuͤnſtler hineingeſtellt haben. Dieſe drei Gläubiger be⸗ 
gleiten ihn auf dem ganzen Wege vom Entwurfe zur Ausfuͤhrung, alſo 
auch bei der organiſierenden Taͤtigkeit, die wir ſoeben betrachtet haben. 
So kann, um die zweite Bedingung zu erwaͤhnen, Vorrat oder Mangel 
an einer gewiſſen Gattung von Naturſchoͤnheit (z. B. Modellen) auf 
die ganze Konzeption und Kompoſition foͤrdernd, hemmend, in ein an⸗ 
deres als das zuerſt beabſichtigte Bett leitend einwirken, ſo kann die 
Art eines gegebenen Materials ſchon im Anfange des Entwurfs die 
Richtung beſtimmen; klar aber iſt, daß, unbeſchadet des fortdauernd 
gleichzeitigen Einwirkens aller drei Bedingungen, doch die erſte, die 
Stellung zum Publikum, gerade bei dem geiſtigſten Teile der Arbeit, 
dem erſten Wurf und der Kompoſition, ganz weſentlich bedingend im 
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fördernden oder hemmenden Sinne ſich geltend macht, daß alſo hier 
der Ort iſt, wo dieſe Seite dargeſtellt werden muß. Die zwei andern 
Anforderungen erledigen ſich dagegen in beſondern Abſchnitten und 
begruͤnden im Wege zur eigentlichen Ausfuͤhrung beſtimmte weitere 
Momente, wobei ſich jedoch allerdings zeigen muß, daß ſie auch auf 
die erſten, hier vorliegenden Schritte beſtimmend einwirken. Auch 
dieſes Gebiet iſt im Syſtem der Aſthetik bis jetzt noch wenig beleuchtet; 
Hegel hat unter der Aufſchrift: „die Außerlichkeit des Ideals im 
Verhaltnis zum Publikum“ im 1. Teil feiner Aſthetik die Frage über die 
ſog. hiſtoriſche Treue abgehandelt, die wir in § 400 erörtert haben. Ans 
deutungen uͤber das, wovon im gegenwaͤrtigen Zuſammenhang die 
Rede iſt, uͤber die Beſtimmung der kuͤnſtleriſchen Taͤtigkeit durch einen 
aͤußern Willen uſw. gibt Schleiermacher a. a. O. S. 264 ff. 

2) Die zwei Standpunkte, die der Paragraph durch „fittlich betrachtet“ 
und „es handelt ſich aber allgemein“ uſw. unterſcheidet, verhalten ſich ſo, 
daß unter jenem eine Pflicht ausgeſprochen wird, unter dieſem aber 
das Ganze der Verhaͤltniſſe, in das die Kunſt hineingeſetzt iſt und das 
auf einem Geſchlinge von Bedingungen beruht, zu denen allerdings 
weſentlich auch der Zuſtand des ſittlichen Lebens gehoͤrt und mit dieſem 
alles Faktiſche, was gegenuͤber jener Pflicht von der Kunſt, wie ſie 
der Einzelne antrifft, getan oder unterlaſſen iſt: alſo das Ganze des 
geſchichtlichen Zuſtands, wie er dem Einzelnen die Erfuͤllung jener 
Pflicht, der Kunſt ihre Freiheit zu bewahren, erleichtert oder erſchwert. 
Wir geben jedoch weder unter jenem Standpunkt eine Kuͤnſtlermoral, 
noch unter dieſem eine Geſchichte des Verhaͤltniſſes der Kunſt zum 
Publikum. Die gruͤndliche Erledigung jenes Standpunktes naͤmlich 
muͤßte Gegenſtand einer beſonderen ethiſchen Abhandlung ſein, die 
freilich eine hoͤchſt bedeutende Aufgabe und wuͤnſchenswertes Werk 
waͤre; die Aſthetik muß ſich darauf beſchraͤnken, den leitenden Gedanken 
aufzuſtellen, und der Paragraph ſpricht ihn einfach dahin aus, daß die 
Schuld der beſonderen Phantaſie an die allgemeine nie zur Knechtſchaft 
werden darf. Dieſe Schuld iſt ja in Wahrheit eine Verpflichtung, der 
Maſſe zu geben, was ſie nicht hat: die ideale Geſtalt, nicht von ihr zu ent⸗ 
lehnen, was ſie hat, um es ihr mit einiger Ausſchmuͤckung zuruͤckzu— 
geben, ſei nun Eitelkeit oder gemeine Habſucht das Motiv. Die Kunft - 
als ideale Taͤtigkeit gehoͤrt weſentlich zu den großen geiſtigen Sphaͤren, 
welche nach der einen Seite zwar der edelſte Auszug aus dem Vor⸗ 
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handenen, aber nach der andern Seite die großen Hebel find, welche, 
indem ſie den Kraͤften eines Volks und einer Zeit Ausdruck und Be⸗ 
wußtſein geben, weſentlich neue Bahnen eroͤffnen und die Menſchheit 
mit gewaltiger Hand vorwaͤrts fuͤhren. Beſonders belehrend uͤber 
dieſe doppelte Stellung der Kunſt, das Publikum und ſeine Gunſt zu 
beduͤrfen und doch uͤber ihm ſtehen zu ſollen, iſt die Schauſpielkunſt 
und ihre Geſchichte. — Die folgenden Paragraphen entwickeln hauptſaͤch⸗ 
lich den zweiten, allgemeineren Standpunkt, in welchem jener ethiſche als 
eine einzelne Seite enthalten iſt; ſie geben eine kurze uͤberſicht der allge⸗ 
meinen Zuſtaͤnde, betrachtet unter der Frage, welches die Stellung des 
Kuͤnſtlers zu denen, fuͤr die er arbeitet, ſein muß, wenn dieſe Arbeit 
frei ſein ſoll. Die Betrachtung iſt keine eigentlich geſchichtliche, ent⸗ 
nimmt aber die verſchiedenen Wendungen, die jene Stellung nehmen 
kann, natuͤrlich der geſchichtlichen Erfahrung. 


$ 503 


In dem naturgemäßen Zuſtande, wo die Kunſt eine nationale ı 
(8 423) und oͤffentliche iſt, wird die Freiheit jener Taͤtigkeiten 
weder durch die Herrſchaft der mythiſchen und ſagenhaften Stoffe 
($ 417), noch durch die verbreitete Auffaſſungsweiſe gehemmt; 
der Unterſchied von Kennern und Nichtkennern beſteht in ge: 2 
wiſſem Sinn, aber er begruͤndet keine Kluft und die gleichzeitige 
Ruͤckſicht auf beide, ſowie der natuͤrliche Wettſtreit mit den 
Kunſtgenoſſen, foͤrdert anregend und belebend den Kuͤnſtler im 
inneren Bau ſeines Werks. 


2 

1) Im zweiten Teil $ 423 wurde das Verhaͤltnis der Kunſt zum 
Publikum in ſeiner organiſchen Geſundheit einfach hingeſtellt, die Kunſt 
als die Frucht der Geſamtkraͤfte eines Volks und Zeitalters, als die 
geiſtige Zuſammenfaſſung des Lebens bezeichnet, die dieſem ſein eigenes, 
unendlich erhoͤhtes Bild zuruͤckgibt. So ſoll es ſein, ſo war es in 
guter Zeit; jetzt aber gehen wir von da aus, um nachher auch uns 
lebendigere, verwickeltere Zuſtaͤnde ins Auge zu faſſen. Dieſe gute 
Zeit war das Altertum und Mittelalter, die Zeit, wo die allgemeine 
Phantaſie der beſondern durch Aufbau jener zweiten Stoffwelt vor— 
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arbeitete, welche ſich zwiſchen dieſe und die urſpruͤngliche Stoffwelt 
legte (vgl. 8 416 ff.); das moderne Ideal, wo dieſe Zwiſchenwand 
wegfaͤllt, iſt noch im Werden begriffen, und mehr das Schwierige als 
der Vorteil dieſes neuen Verhaͤltniſſes liegt bis jetzt zutage. Da 
entſteht nun im gegenwaͤrtigen Zuſammenhang die ſpeziellere Frage, 
ob nicht jenes fruͤhere naive Verhaͤltnis naͤher betrachtet vielmehr eine 
Bindung ſei, welche die freie Taͤtigkeit in Konzeption und Kompoſition 
hemme. Immer dieſelben Goͤtter, Heroen, Heroenſagen, immer Maria, 
Chriſtus, ſein Leben und Tod, immer dieſelben Heiligen: iſt bei ſolchem 
durchgaͤngigen Gegebenſein des Stoffes noch freie Kompoſition moͤg⸗ 
lich? So gewiß iſt ſie es, als die erſte Erfindung, die Erzeugung des 
innern Ideals, wovon die Abteilung A, b im zweiten Abſchnitte des 
zweiten Teils handelte, dabei voͤllig frei bleibt. Es hieß in § 418, 
die zweite Stoffwelt ſei zugleich Vorſchub, Zuwachs und Verluſt, Hin⸗ 
dernis. Das Letztere gilt aber mehr der Verengung des Horizonts, 
der quantitativen Verkuͤrzung an Stoffen, die man erſt fuͤhlt, wenn 
die unendliche Welt ohne Mythus ſich vor dem Auge aufſchlaͤgt, und 
auch dann fuͤhrt der Verluſt der alten Stoffwelt zuerſt eine Erſchuͤtte⸗ 
rung mit ſich, die das Bewußtſein in ein irrendes Schwanken zwiſchen 
den unendlichen neuen Stoffen wirft, ſo daß es den Wald vor Baͤu⸗ 
men nicht ſieht (vgl. $ 469), und wie die Erfindung, fo ſcheint auch 
die Kompoſition gerade durch die neue Freiheit, die ohne Vermittler 
an den Rohſtoff des Lebens gewieſen iſt, zunaͤchſt mehr erſchwert 
als erleichtert. In jenen Zeitaltern waren die Stoffe nicht nur ge⸗ 
geben, ſondern auch bis auf einen gewiſſen Grad von der Volksphan⸗ 
taſie aͤſthetiſch zubereitet. Dieſer halbreife Stoff hatte nun aber gerade 
noch die rechte Empfaͤnglichkeit, um durch die beſondere Phantaſie un⸗ 
endliche neue Formen anzunehmen, und es war dadurch der Kompo⸗ 
ſition ſtatt eines Hemmſchuhs der gewaltige Reiz des Wetteifers mit 
den Vielen gegeben, die denſelben Stoff ſchon behandelt hatten. Der 
Reiz lag eben darin, daß der Genius den bereits ſo oft behandelten 
Stoff noch einmal zum bildſamen Rohſtoff herabzuſetzen ſich erkuͤhnte. 
Schillers Außerungen uͤber dieſen Vorteil der alten Kuͤnſtler, Goethes 
große Not mit den Stoffen und Zweifel, ob er den rechten ergriffen, 
ſind bekannt. Ebenſowenig hemmte den Kuͤnſtler die verbreitete Auf⸗ 
faſſungsweiſe, die der Paragraph nur darum noch nicht mit dem eigent⸗ 
lichen Worte Stil benennt, weil dieſer Begriff noch nicht erlaͤutert iſt. 
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Wir reifen hier dieſen Gegenſtand nur erſt von der Seite der ſubjektiven 
Freiheit des Kuͤnſtlers und koͤnnen ſo viel allerdings vorlaͤufig ſagen: 
es iſt ſchon aus der Geſchichte der Phantaſie oder des Ideals klar, 
daß die Afthetifche Anſchauung der Zeiten und Voͤlker jedem Stoff 
einen ihrem Weſen entſprechenden Hauch, Wurf, Schnitt geben muß, 
den nun der einzelne Kuͤnſtler als unbedingt guͤltig vorfindet. Stoͤrt 
ihn auch dies nicht im freien Komponieren? Beſtimmte Grenzen ſind 
hier allerdings zu ziehen. Einmal: ſolange dieſe herrſchende Haltung 
das Belebte und Beſeelte der Darſtellung in architektoniſcher Weiſe 
feſſelte, blieb freilich der Kompoſition wenig Spielraum, und auch als 
dieſe Starrheit der Anordnung ſich luͤftete, der Geiſt der Behandlung 
jedoch von einem nicht rein aͤſthetiſchen Geſetze beherrſcht blieb, war 
die, obwohl ſchon freiere, Kompoſition immer noch in gewiſſe Grenzen 
der Unfreiheit gebannt, denn wie kann ich z. B. im Gemaͤlde den Kon⸗ 
traſt der Ruhe und Leidenſchaft entfalten, wenn ein devoter Bann alle 
leidenſchaftliche Bewegung von den Figuren ausſchließt? Dieſe Hem⸗ 
mung des Kuͤnſtlers iſt jedoch keine von außen gegebene, er iſt ein 
Kind derſelben Zeit und Anſchauung, er bindet ſich ebenſoſehr ſelbſt, 
als er gebunden wird. Da aber der Geiſt in ihm freier wirkt als in 
der Maſſe, ſo wird auch der Moment eintreten, wo er dieſe Schranken 
durchbricht, und nachdem ſie durchbrochen ſind, bleibt von jenem herr⸗ 
ſchenden Haltungsgeſetze nur noch ein zarter Schleier, der unbeſchadet 
der individuellen Freiheit in der Kunſttaͤtigkeit ſich über die Ans 
ſchauung legt. So hat in Italien ſchon Duccio von Siena die archi⸗ 
tektoniſche Kompoſition durchbrochen, aber noch Raphael hat bei voller 
Hoͤhe der freien Erfindung und Kompoſition den myſtiſchen Hauch und 
einen gewiſſen Geiſt der Gebundenheit des Mittelalters erſt in ſeinen 
ſpaͤteren Werken zuruͤckgelegt. Daß aber in den Zweigen der Kunſt, 
welche an ein mathematiſches Geſetz durch ihr Weſen gebunden ſind, 
der Stil einer Zeit die freie Kompoſition nicht aufhebt, beweiſt die 
unendliche Fruchtbarkeit innerhalb derſelben Grundformen in der 
gotiſchen Baukunſt, beſonders dem Ornament. 

2) Kunſtkenner gab es in Zeiten, da die Kunſt ein organiſcher 
Zweig des oͤffentlichen Lebens war, im jetzigen Sinn eigentlich nicht. 
Die Kluft der Staͤnde war nicht ausgebildet; es gab einen Unterſchied 
der Bildung, einen Gegenſatz von Wiſſenden und Nichtwiſſenden, aber 
verglichen mit der modernen Zeit waren ſie alle miteinander naiv, er⸗ 
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freuten ſich an denſelben Stoffen, an derſelben Auffaſſung und es gab 
keine Kunſtliteratur. Im Mittelalter wirft ſich allerdings die Adels⸗ 
poeſie mit ihren romaniſchen Stoffen in Gegenſatz gegen die Volks— 
dichtung, gerade jene machte aber an die Kompoſition nicht zu viel, 
ſondern zu wenig Anforderung; die Stoffe der bildenden Kunſt waren 
fuͤr das aͤſthetiſche Beduͤrfnis aller Staͤnde dieſelben. Als Kunſtkenner 
ſind in ſolcher Zeit dem Kuͤnſtler gegenuͤber nur teils die uͤbrigen 
Kuͤnſtler, teils die obwohl nicht weſentlich abweichend von der Volkes 
bildung, doch feiner Gebildeten anzuſehen; der Kuͤnſtler wird ihre 
ſtrengeren Forderungen im Auge haben, er wird ſich, wie ſie, auch in 
einzelnen Maximen Rechenſchaft von den Kunſtgeſetzen geben, allein 
es gibt keine Kunſtwiſſenſchaft, keine literariſche Kritik, der Kuͤnſtler 
ſchwimmt mit jenen Einſichtigeren ſamt dem Volke in demſelben Ele⸗ 
mente allgemeiner Unbefangenheit, er will ihnen Freude machen und 
macht ihnen Freude; die relativ groͤßere Beſtimmtheit ihrer Forde⸗ 
rungen kann ihn daher nur heben und foͤrdern. Auf dieſer allgemeinen 
Grundlage lebendiger Einheit der Kunſt mit dem Volksgeiſte war das 
in Griechenland von der Gymnaſtik aus durch alle Kuͤnſte verbreitete 
Prinzip der Agoniſtik etwas ganz Anderes als die modernen Kon⸗ 
kurſe. Das Urteil uͤber den Kunſtwert der Wettſtreiter war der Aus⸗ 
druck des im Volke lebenden Kunſtſinns, der Preis war Ehre und Ruhm 
des Siegers und ſeiner Vaterſtadt, das Geſchenk nur das Zeichen davon. 
In ſo naturvollen Verhaͤltniſſen iſt der Ehrgeiz ein durchaus edler und 
großartiger Sporn der Kunſt, der fruchtbare Reiz der allgemeinen 
Offentlichkeit des Lebens fuͤr die kuͤnſtleriſche Phantaſie; der Feſtjubel 
eines Volkes ſchwebt weckend und begeiſternd bei der Erfindung und 
Entwerfung des Kunſtwerks vor dem inneren Auge und feuert zur 
hoͤchſten Entfaltung aller Kraͤfte an. 


$ 504 
Das einzelne Kunſtwerk entſteht auch in dieſem organiſchen 
Lebenszuſtande der Kunſt ſeltener durch den unmittelbar zufaͤlligen 
Anſtoß des Naturſchoͤnen (S 393) als durch Beſtellung. 
Vorausgeſetzt aber, daß der Kuͤnſtler keine Beſtellung annimmt, 
deren Gegenſtand er nicht ſofort zum inneren Motiv erheben 
kann, ſo iſt dadurch die Zufaͤlligkeit, wie ihrer das kuͤnſtleriſche 
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Schaffen bedarf, keineswegs aufgehoben, ſondern nur auf eine 
andere Stelle gelegt und daher die Freiheit desſelben keineswegs 
gehemmt. Jene Beſtellungen gehen meiſt von Gemeinſchaften 
aus und in ihnen ſieht ſich der Kuͤnſtler einer von hemmender 
kritiſcher Einrede noch freie volkstuͤmliche Offentlichkeit gegenüber. 

Schon zu $ 393 (B. II S. 405 f.) ift auseinandergeſetzt, wie die 
Beſtellung keineswegs unſerer Forderung eines zufaͤlligen Anſtoßes 
durch einen vorgefundenen naturſchoͤnen Stoff widerſpricht. Nur in 
der Dichtkunſt verhaͤlt ſich dies anders, ſelbſt die Muſik laͤßt ſich eher 
einen Stoff geben als ſie; wir koͤnnen aber die allgemeine Betrach⸗ 
tung durch Eingehen auf dieſe beſondere Natur der geiſtigſten Kunſt 
hier nicht unterbrechen. Es darf nun hier vor allem nicht vergeſſen 
werden, daß der Kuͤnſtler nicht von der Luft lebt; er iſt abhaͤngig und 
dieſe Abhaͤngigkeit, weil ſeine Taͤtigkeit nicht zu denen gehoͤrt, die, 
weil ſie einem taͤglichen Beduͤrfniſſe dienen, ihren immer gleichen 
Gang geſichert gehen, doppelt fuͤhlbar und in dem bitteren Wort ars 
mendicat ausgeſprochen. Das Gefuͤhl der Abhaͤngigkeit bei der Hoͤhe 
des inneren Berufs der Kunſt wird dem echten Kuͤnſtler zum Stachel 
eines um ſo edleren, wiewohl von Reizbarkeit nicht freien Stolzes; 
dieſer gebietet ihm, ſich ſuchen zu laſſen, aber keineswegs verbietet er 
ihm, ſich Aufgaben geben zu laſſen, ſondern nur, ſolche Aufgaben an⸗ 
zunehmen, denen er nicht anſieht, daß das, zunaͤchſt durch einen frem⸗ 
den Willen gegebene, Motiv dem Genius zuſagt und ſich zu einem 
eigenen, inneren erheben laͤßt. Daruͤber gibt eine kurze Meditation 
dem Kuͤnſter Licht, und fuͤhlt er, daß der Stoff ſeine Phantaſie als 
ein ihr entſprechender erfaßt, ſo iſt es eben, als haͤtte er ihn ſelbſt 
entdeckt; die Stelle der Entdeckung iſt nur eine andere geworden, er 
findet ihn, ſtatt direkt in der Welt des Naturſchoͤnen, durch Vermitt⸗ 
lung der Beſteller. Doch wenn man auf eine andere Seite ſieht, 
naͤmlich auf die ſubjektive der Kompoſition, ſo ſcheint die Beſtellung 
allerdings mehr Hemmendes zu enthalten, als die kurze Andeutung 
zu $ 393 und die gegenwärtige Erwaͤgung ausſagt; fie gibt nämlich 
haͤufig nicht nur den Stoff, ſondern auch einen allgemeinen Umriß 
der Kompoſition, und zwar noch naͤher beſchraͤnkt durch die Bedin⸗ 
gungen des Gottesdienſtes, des Lokals, der Wandflaͤche, Aufſtellung 


u. dgl. Allein wie zu $ 393 geſagt iſt: ein Gegebenes umbilden be⸗ 
5* 
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weift mehr Freiheit als objektlos machen, was man mag; fo wird 
dem ſchoͤpferiſchen Geiſte auch dieſe Feſſel zu einer Quelle erhoͤhter 
Selbſttaͤtigkeit werden. Gerade die gegebenen Bedingungen werden 
von ihm genoͤtigt, ſich in neue, fruchtbare Motive zu verwandeln, er 
kann ihnen gegenuͤber dies und jenes, was er bei voͤllig freier Re⸗ 
gung gekonnt haͤtte, nicht, aber er kann Anderes, er erzeugt gerade 
in dieſen Bedingungen das individuelle Kunſtwerk. Welche frucht⸗ 
baren Motive haben Baukuͤnſtler aus Schwierigkeiten des Orts und 
Bodens, Maler aus beſtimmten architektoniſchen Flaͤchen gezogen! 
Auch das Material kommt teilweiſe vorläufig ſchon hier in Betracht, 
denn anderweitige Umſtaͤnde koͤnnen ein ſolches fordern, das der Kunſt⸗ 
weiſe an ſich weniger guͤnſtig iſt, oder das gewuͤnſchte kann uͤberhaupt 
nicht zur Hand ſein: auch dieſem Hindernis entlockt der echte Kuͤnſtler 
Schoͤnheitsquellen, er weiß z. B. Holz oder Backſtein, wo ihm ge⸗ 
wachſener Stein urſpruͤnglich willkommener geweſen waͤre, zu neuen, 
bedeutenden Motiven zu benuͤtzen. Eine neue Schwierigkeit ſcheint 
ſich jedoch aufzudraͤngen, wenn man erwaͤgt, daß bei der Beſtellung 
das Gegebenſein von außen nicht zu Ende iſt, nachdem der Kuͤnſtler 
den Auftrag ſamt ſeinen naͤheren Bedingungen angenommen hat. 
Nichts iſt naͤmlich ſchamhafter, heimlicher und will unbelauſchter ſein 
als das Bewußtſein des Kuͤnſtlers in den Momenten von der Kon⸗ 
zeption bis zum Abſchluſſe der Kompoſition des Kunſtwerks; gerade 
darin aber kann er ſich gehemmt ſehen durch den Willen der Beſteller, 
deren Bewußtſein dem ſeinigen waͤhrend dieſes inneren Prozeſſes be⸗ 
lauſchend, kontrollierend, uͤberwachend gleichſam uͤber die Schulter 
ins Blatt ſieht. Dieſe wirklich druͤckende Hemmung tritt jedoch in 
dem Zuſtande, von dem hier noch die Rede iſt, am wenigſten ein. 
Der oͤffentliche und volkstuͤmliche Charakter des Lebens äußert ſich 
auch darin, daß die Beſtellungen vom Staat, von einer Stadt, Kor⸗ 
poration, einem Kloſter uſw. ausgehen; die Gemeinſchaft aber iſt ein 
Teil des Volks und in naiver Zeit ſo wenig kritlich als dieſes; man 
beſtellt und laͤßt dann den Kuͤnſtler frei gebaren, man vertraut ihm, 
daß er es recht machen werde, man beſtellt zunaͤchſt fuͤr ſich, doch nicht 
um das Kunſtwerk einzuſperren, ſondern um es in Tempel, Kirche, 
Halle, Rats und Stadthaus uſw. allem Volk beſtaͤndig offenzuhalten, 
und dem Kuͤnſtler von ſeiner Seite ſchwebt nur dies unbefangene 
Geſamtſubjekt vor, es ſind aller Augen, die auf ihn warten, es iſt 
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nicht die Lorgnette launiſcher Einzelner, die er zu beruͤckſichtigen hat 
und welche die Freudigkeit ſeines geheimen Schaffens ſtoͤrt. Geht 
die Beſtellung, einen Wettſtreit eroͤffnend, an mehrere Kuͤnſtler, ſo 
fällt ohnedies alles wirkliche oder vorgeſtellte Dareinreden weg, denn 
da iſt vorausgeſetzt, daß derſelbe Gegenſtand auf verſchiedene Weiſe 
behandelt werden koͤnne, und erſt auf die Vergleichung der vollendeten 
Werke gruͤnden die Beſteller und Schiedsrichter ihr Urteil. 


$ 505 

Anders ift es, wenn der vom nationalen Boden entwurzelten 
Kunſt die vollendete Trennung von Volk und hoͤherer Geſell⸗ 
ſchaft gegenuͤberſteht: jetzt wird der Kuͤnſtler in der Darſtellung 
von Stoffen, die dem Volksbewußtſein fremd ſind, von dem ge⸗ 
lehrteren Geſichtskreiſe und der Willkuͤr Einzelner, in der Auf⸗ 
faſſungsweiſe von der Konvenienz und Üppigkeit, in der Kompo⸗ 
ſition von der Einrede eitler Kennerſchaft abhaͤngig. 


Dieſer Paragraph faßt Zuſtaͤnde zuſammen, die im Allgemeinen als 
Verfall zu bezeichnen ſind. An der Grenze derſelben liegen allerdings 
gewiſſe Übergänge, wo zunächſt trotz der veränderten Stellung der 
Kunſt die Stoffe noch dem Volke verſtaͤndlich bleiben und demgemaͤß 
auch zwiſchen der Behandlung des Kuͤnſtlers und dem Volksbewußt⸗ 
ſein noch ein Band bleibt, das ſich aber allmaͤhlich lockert. Als in 
Griechenland zur Zeit Alexanders des Großen die Kunſt anſieng, dem 
Deſpotismus dienſtbar zu werden, blieb fie doch verhaͤltnismaͤßig noch 
oͤffentlich, dem Volke verſtaͤndlich. Die Stoffe wurden zum groͤßeren 
Teil noch dem geläufigen Kreiſe des Mythus und der Heroenſage 
entnommen. Freilich riß nun auch die ſchmeichleriſche Verherrlichung 
der Perſon der Fuͤrſten ein, und ſofern ſich die Kunſt zu dieſem herr⸗ 
ſchenden Stoffe beſtellungsweiſe hergab, war, ſobald nicht wirkliche 
Groͤße dieſer Perſon den Kuͤnſtler ſo ſtellte, daß er in ihr ſelbſt ein 
Allgemeines, eben das Volksbewußtſein, ausdruͤcken konnte (was bei 
Alexander dem Großen allerdings noch der Fall war), die Entweihung 
in das innerſte Leben der Kunſt hineingetragen. Auffaſſung und 
Kompoſition wurden zunaͤchſt inſofern unfrei, als ſie der beliebten 
Vergoͤtterung fuͤrſtlicher Perſonen und der herrſchenden Richtung auf 
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Glanz und Pracht dienen mußten. Doch verſtaͤndlich blieb jene Uber⸗ 
tragung immer noch und dieſer Prunk verwoͤhnte zwar, entfremdete 
aber nicht. Kurz im Altertum war eine ſolche Zerreißung des Ban⸗ 
des zwiſchen der Kunſt und dem allgemeinen Volksleben gar nicht 
moͤglich wie in der neueren Zeit, und den letzten Grund davon gibt 
§ 342 mit den Worten: „die Sittigung hat keine voͤllig fremden Ele⸗ 
mente zu uͤberwinden“; auch die ſinkende Kunſt lehnt ſich nicht an 
fremdartige, nur dem Gelehrten verſtaͤndliche Stoffe. Weit eher koͤnnte 
man in der roͤmiſchen Kunſt die Anfaͤnge einer bis in den inneren 
Kreis der Volksvorſtellungen hineinreichenden Entfremdung nachweiſen, 
denn ſchwerlich waren im ſpaͤteren Rom die Darſtellungen aus fremden 
Religionen, der aͤgyptiſchen, perſiſchen uſw., dem Volke ebenſo vers 
ſtaͤndlich als den Beſtellern. In der neuern Zeit ging vom ſechzehnten 
Jahrhundert an die Kunſtpflege von den Gemeinden, Korporationen 
und ſomit vom Volke mehr und mehr an Fuͤrſten, Hoͤfe, reichen Adel 
uͤber. Dieſer Dienſt war jedoch fuͤr einen Leonardo da Vinci, M. Angelo, 
Raphael, einen Rubens nicht erniedrigend, wie ein aͤhnliches Verhaͤlt⸗ 
nis für ſpaͤtere Kuͤnſtler. Zwar dringt nun der entfremdende Keil der 
gelehrten Stoffe zwiſchen Volk und Kunſt ein: neben den chriſtlichen 
Mythus und Sagenkreis der antike mit der alten Geſchichte; allein 
die Bekanntſchaft mit dieſen Stoffen ruhte bei dem Adel und den 
Fuͤrſten doch nicht auf einer Bildung, welche dem Volke ſo fremd 
gegenuͤbergeſtanden waͤre wie ſpaͤter. Die ungemeine Freiheit, die 
man ſich gegen die Geſetze objektiver Treue der Darſtellung heraus⸗ 
nahm, war ebenſoviel Gewinn fuͤr das Band zwiſchen Kunſt und Volk; 
der reiche, der fuͤrſtliche Beſteller hatte ſich ſo gut wie der Kuͤnſtler 
und das Volk dieſe Stoffe in die Formen ſeiner Zeit uͤberſetzt, und ſie 
waren nur Gefaͤße, worin man einen gelaͤufigen, menſchlich vertrauten 
Inhalt, die Stimmung der Zeit, jenes Gefuͤhl der Emanzipation goß, 
das dieſen Jahrhunderten eigen war. Man denke nur an die Farneſina, 
an die venetianiſche Schule, man denke an das verſtaͤndliche, vertraute 
Gewand, das in Shakeſpeares Hand die antiken Stoffe anlegen. Zu⸗ 
dem waren die Beſtellungen, obwohl mehr und mehr von Einzelnen 
ausgehend, doch für die Offentlichkeit beſtimmt; ſelbſt der Palaſt war 
offen und leicht zugänglich; die Stanzen im Vatikan waren etwas 
ganz Anderes als das hermetiſch verſchloſſene Haus des ſammelnden 
Englaͤnders. Erſt im ſiebzehnten Jahrhundert beginnt Kabinetsmale⸗ 
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rei, Kammermuſik, Hoftheater. Hatte der Kuͤnſtler den hoͤheren Staͤnden 
gegenuͤber, als ſie dem Volke in der Form ihres Bewußtſeins noch 
naͤher ſtanden, trotz dieſer Wendung zu einer einzelnen Volksklaſſe hin 
noch ungleich freiere Bewegung in Erfindung und Anlegung ſeines 
Werks, ſo vollendete ſich nun erſt und dauerte tief in das achtzehnte 
Jahrhundert herein zugleich mit der Losreißung vom Volke ſeine Ab⸗ 
haͤngigkeit von der hoͤheren Geſellſchaft. Nicht mehr das Bewußtſein, 
die Sitte und Stimmung eines Volksganzen wird in die fremdartigen 
gelehrten Stoffe, in die entſtellte Antike gelegt, ſondern nur der Geiſt 
und die Kulturformen des Hofs und Adels. Kompoſition, Stil, alle 
Formen werden konventionell uͤber einen Leiſten geſchlagen und die 
Kunſt wird ſo ſehr von der Beſtellung beherrſcht, daß ſelbſt die am 
unmittelbarſten ſubjektive Form der geiſtigſten Kunſt, die lyriſche 
Poeſie, ſtuͤckweiſe zu feſten Preiſen nach der Anzahl der Verſe uſw. 
bezahlt wird. Wir ſtehen hier an demſelben Punkte, der in § 476 
dargeſtellt iſt, nur daß wir ihn jetzt von einer andern Seite, naͤmlich 
vom Standort der Frage nach der Freiheit der innerſten geiſtigen 
Taͤtigkeit des Kuͤnſtlers, auffaſſen und daß uns der dageweſene Zu⸗ 
ſtand jetzt nicht als etwas Hiſtoriſches beſchaͤftigt, ſondern als eine 
Form, die immer moͤglich und, nur nicht als herrſchende, ſondern an 
den Rand gedruͤckt, auch in guter Zeit wirklich iſt. So kann das 
Konventionelle auch in beſſerer Zeit als ein Stuͤtzpunkt fuͤr Einfuͤh⸗ 
rung idealerer Formen in Oppoſition gegen herrſchenden Naturalis⸗ 
mus aufgenommen werden, wie von Goethe auf dem Theater zu 
Weimar. Daher iſt die hoͤfiſch geregelte Kunſt nicht immer, begreif⸗ 
licherweiſe aber häufig zugleich ein Dienft der Luͤſternheit und pikanter 
Effekte; denn eine vom geſunden Volksboden losgeriſſene Geſellſchaft 
wird mehr oder weniger die wahre Grazie immer mit jenem reflek⸗ 
tierten Kitzel der zuruͤckgetretenen Sinnlichkeit ($ 73) zu verwechſeln 
geneigt ſein. 
$ 506 
Im vollen Gegenſatz gegen dieſe Bindung wirft ſich die! 

Kunſt, wenn ſie von dem inneren Bilden des Ideals ohne 
Vermittlung einer den Zuſchauer im Auge haltenden Beſinnung 
zum Darſtellen uͤberſpringt. Dies unmittelbare Schaffen aus 


der Begeiſterung laͤßt jedoch nicht einmal jenen inneren Prozeß 
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($ 393— 399) zur Reife gelangen, und die ſcheinbar unbedingte 
Freiheit fchlägt in Mechanifierung und vollſtaͤndige Abhängigkeit 
von dem auf die plögliche Geburt wartenden Zuſchauer um, beſon⸗ 
2 ders im eigentlichen Improviſieren. Auch wird eine ſolche Kunſt 

durch ihren Naturalismus dem ungelaͤuterten Volksſinne dienſtbar. 
1) Auch dieſes Verhalten der Phantaſie iſt in $ 478 als eine hiſto⸗ 
riſche Form aufgefuͤhrt worden, ſteht aber hier als eine Erſcheinung, 
wie fie im Kampf mit dem Zuſtande unfreier, heteronomiſcher Geſetz⸗ 
gebung der Kunſt jederzeit hervortreten kann; daher werden hier zu⸗ 
gleich andere Erſcheinungen angeknuͤpft, die einer revolutionären 
Kunſt nur in Einem Momente verwandt ſind, aber gerade durch die 
Ahnlichkeit im Unterſchied ein lehrreiches Licht anf das Zweifelhafte 
und Gefaͤhrliche jener Kunſt werfen, die mit dem Loſungswort Genie 
das Prinzip der unmittelbaren Eingebung, der Urſpruͤnglichkeit, der 
Goͤttlichkeit des erſten Wurfes von dem ebenſo weſentlichen Ge⸗ 
ſetze jener neuen tiefen Beſinnung trennt, welche in dem Momente 
des Übergangs von der innern Dichtung zur aͤußern Darſtellung ein⸗ 
treten ſoll. Dieſe Beſinnung, dieſes Stilleſtehen auf der Schwelle 
zwiſchen Phantaſie und Kunſt ſchließt nach dem Standpunkt unſerer 
gegenwärtigen Erörterung weſentlich eine Ruͤckſicht auf die wahren 
Anforderungen des Zuſchauers in ſich, die Kompoſitionsgeſetze kommen 
zur Ausfuͤhrung durch die Vergegenwaͤrtigung einer objektiven Not⸗ 
wendigkeit, die ebenſoſehr ein ſubjektives Beduͤrfnis der Zuſchauer iſt. 
Die revolutionaͤr geniale Kunſt dagegen macht an den Zuſchauer die 
Anforderung, daß er ſich als hinreichend vertreten anſehe im hervor⸗ 
bringenden Genie ſelbſt, wie es ſeinem innern Schaffen zuſieht, als 
ob dieſes nicht zu ſehr Partei waͤre, um fuͤr einen ſolchen Vertreter 
gelten zu koͤnnen, und erlaubt nun dem Kuͤnſtler, dieſem ſo der Ga⸗ 
rantien beraubten Zuſchauer fein Werk ohne Weiteres zu oftroyieren. 
Jenes Zuſehen iſt aber uͤberdies, wo das Moment der Begeiſterung 
einfeitig gilt, ſchon im erſten Akte, dem erſt innern Erzeugen des Ide⸗ 
als, ein unzureichendes: die Beſonnenheit ſteht hier nicht mit der Be⸗ 
geiſterung auf gleicher Höhe, wie $ 397 verlangte; das Kind wird 
nicht nur nach der geiſtigen Geburt nicht an der muͤtterlichen Bruſt 
gehalten, bis es gehen lernt, um in die Welt zu treten, ſondern es 
wird im Mutterſchoße ſelbſt nicht ausgetragen. Das wirkliche Genie, 
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ein Goethe, wird ſelbſt dieſen ſtuͤrmiſchen Fruͤhgeburten feinen Geiſt 
einhauchen, und ein Goͤtz von Berlichingen verriet den Schoͤpfer einer 
neuen Kunſt, obwohl er „ohne Plan und Entwurf, ohne weder ruͤck⸗ 
waͤrts, noch rechts, noch links zu ſehen“ gearbeitet war, aber das 
ganze Prinzip iſt falſch; es hat ſeine einſeitige Berechtigung im Kampfe 
mit der konventionellen Kunſt; es ſtuͤrzt die fremden, von außen auf⸗ 
gedrungenen Geſetze und kann die neue, freie Geſetzgebung noch nicht 
ſchaffen, es wirft einem Extrem ein Extrem entgegen, es ſteht, wie 
alle Revolution, in der dunkeln Mitte zwiſchen Zerſtoͤren und Schaffen. 
Shakeſpeare wurde zur Zeit der konventionellen Kunſt fuͤr ein wild⸗ 
laufendes Genie gehalten, weil ſie ihre Afterweisheit bei ihm ſuchte 
und ſo ſeine wahre Weisheit und Beſonnenheit nicht fand. Die Falſch⸗ 
heit des Prinzips erweiſt ſich aber weſentlich dadurch, daß es in ſein 
Gegenteil umſchlaͤgt. Das Publikum naͤmlich iſt vorauszuſetzen als 
ein ſolches, das die revolutionaͤre Stimmung mit dem Dichter teilt; 
die Naturroheit wird Mode; der Dichter kennt dieſe Forderung ſeiner 
Zuhoͤrer, liebaͤugelt mit ihr, das Unabſichtliche wird abſichtlich, und 
unverſehens iſt der freie Goͤtterſohn ebenſo ein Knecht der Menge 
geworden wie der Sklave des Hof⸗ und Adelsgeſchmacks. Jetzt wird 
das Naturwilde ſelbſt mechaniſch, ſelbſt nach der Schablone verfertigt, 
die Stilloſigkeit wird zum Stile. 

2) Improviſieren im eigentlichen Sinne heißt, in Gegenwart von 
Zuhoͤrern uͤber ein von ihnen gegebenes Thema ein Gedicht vortragen, 
das in einer moͤglichſt kurzen Friſt der Beſinnung entworfen iſt, im 
Vortrag aber erſt ausgefuͤhrt wird. Dieſe Karikatur der blitzſchnellen 
erſten Operation der Phantaſie, wodurch das Schoͤne geſchaffen wird, 
iſt neuerdings mit Recht verſchollen. Die geniale Schnelligkeit ſoll 
durch dieſen Akt recht in ihrer Geburt dem Publikum vorgezeigt werden, 
verliert aber eben durch dies Vorzeigen, dies Belauſchenlaſſen des 
ſchamhaft Verborgenen und Geheimen ihren Sinn oder wird vielmehr 
in ihrem Weſen aufgehoben. Denn durch die wirkliche Gegenwart 
der wartenden Zuhoͤrer iſt die Schnelligkeit ſtatt einer Naturſchnellig⸗ 
keit eine preſſierte Schnelligkeit, und dieſe bringt nichts zutage als 
handwerksmaͤßiges Zuſammenleimen von Gemeinplaͤtzen, fertigen und 
landlaͤuſigen Bildern, Reimen und dgl. Die italieniſchen Kunſt⸗Im⸗ 
proviſatoren find bekanntlich aus den Volks⸗Improviſatoren hervor⸗ 
gegangen, welche uneigentlich ſo heißen, wenn ſie fremde epiſche Ge⸗ 
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dichte vortragen, dem eigentlichen Stegreifdichter aber näher ſtehen, 
wenn ſie Novellen, Maͤrchen aus freier Hand, doch nach einem ge⸗ 
gebenen Stoffe und mit vorhergehender Überlegung des Plans vor⸗ 
tragen, wie dies bekanntlich noch heutzutage in den Straßen der italie⸗ 
niſchen Staͤdte geſchieht. Dieſe ſogenannten Improviſatoren weiſen zu⸗ 
ruͤck auf die Rhapſoden Griechenlands, und dieſe fuͤhren in letzter Linie 
auf das urſpruͤngliche Entſtehen des epiſchen Lieds und aller Poeſie 
uͤberhaupt, das nun allerdings als ein unter den Augen wartender 
Zuhoͤrer werdendes vorzuſtellen iſt. Allein da iſt die Sage vorher 
von Mund zu Munde gegangen, ein Stuͤck aus ihrem Kreiſe, den er 
freilich zugleich erweitert, ergreift der Volksſaͤnger, die Anlage und 
Kompoſition iſt ihm aber im weſentlichen durch die Sage ſelbſt ge⸗ 
geben, nur die ſpezielle Ausfuͤhrung improviſiert er, und auch dieſe 
nicht ohne eine vorhergegangene Meditation in ſtiller Einſamkeit und 
fuͤr Zuhoͤrer, welche nicht die Abſicht haben, die Schnelligkeit ſeines 
Hervorbringens zu kontrollieren, ſondern mit ihm, dem Begeiſterten, 
ſeine Begeiſterung durch die ihrige verdoppelnd, ſich der Herrlichkeit 
ihrer Heldenbilder freuen. Es gilt dies auch der techniſchen Form, 
die gleichzeitig mit dem Inhalt wuchs und wurde; wir muͤſſen uns 
ein Verſuchen derſelben unter Begleitung des muſikaliſchen Inſtruments 
vor der Ausfuͤhrung in einem Zuhoͤrerkreiſe vorſtellen, und nachdem 
fie ſchon gefunden war, begegnen wir den bekannten ſtehenden Wen: 
dungen, Bildern, metriſchen Saͤtzen, namentlich Versendungen, welche 
nun dieſem naiven Improviſator freilich ein Aushilfebeduͤrfnis waren 
wie jenem Kunſt⸗Improviſator; aber der ganze Prozeß iſt himmelweit 
von dem des letzteren verſchieden und gehoͤrt unter den Begriff der 
naiven Kunſt, der ſeines Orts aufgefuͤhrt werden wird. Dem falſchen 
Bilde der Urſpruͤnglichkeit in der kuͤnſtlichen Improviſation naͤhert 
ſich nun aber die Dichtweiſe der revolutionaͤren Genialitaͤt in dem 
Grade, in welchem ſie ſich von ihrem Prinzip zur Renommage der 
Ploͤtzlichkeit im Produzieren verleiten läßt. Der Ort für dieſes Glaͤnzen 
iſt eigentlich das gemiſchte Gebiet des Geſelligen und Aſthetiſchen, wo 
der Wettſtreit im Hinwerfen gereimter Bonmots und dgl. berechtigter⸗ 
maßen vom Hebel der Bewunderung wartender Zuhoͤrer beſchleunigt 
wird; doch hat mancher, deſſen Talent zu hoͤherer Leiſtung berufen 
war, hier ſeine Kraͤfte vergeudet, z. B. Schubart, der gleichzeitig ein 
Gedicht machte, einen Brief diktierte und dgl. Kunſtſtuͤcke mehr. — 
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Es erhellt nun, daß dieſe ganze Form, felbft die freiere unter 1. dar⸗ 
geſtellte, nur der Poeſie angehoͤren kann; fordert aber ſelbſt dieſe 
geiſtig raſche Kunſt ein hinreichendes Meditieren in ungeſtoͤrter Ein⸗ 
ſamkeit, ſo wird man im Gebiete der bildenden Kuͤnſte um ſo weniger 
von einem eigentlichen Improviſieren reden koͤnnen, weil hier der Weg 
vom innern Entwurfe zur Ausführung viel länger iſt: der ſeltene Fall 
genialen Hinwerfens einer Skizze in einem Augenblick, wo der Kuͤnſtler 
nicht einſam mit ſich zu Rate gehen kann, ſondern der Beſteller oder 
ſonſt eine Umgebung dem raſchen Entſtehen zuſieht, mag als analog 
jener Form der Unmittelbarkeit in der Poeſie angefuͤhrt werden. Die 
Muſik liegt ungleich naͤher und bietet verwandte Erſcheinungen dar. 
Beſonders belehrend iſt aber das Schauſpiel in ſeinen fruͤheren Ver⸗ 
ſuchen, ſich als Stegreifſpiel von der Dichtkunſt loszumachen und 
ganz der Eingebung des Augenblicks zu folgen; hier ſieht man insbe⸗ 
ſondere, in welche tiefe Abhaͤngigkeit vom grob naturaliſtiſchen 
Volksſinn eine ſolche Kunſtweiſe ſinkt. Daruͤber vgl. Geſchichte der 
deutſchen Schauſpielkunſt von Ed. Devrient B. 1 und 2. 


$ 507 

Aus jener Unfreiheit und dieſer unwahren Freiheit tritt die! 
Kunſt heraus durch ihre Verbindung mit der wahren Bildung. 
Dieſe, zunaͤchſt in den hoͤheren Kreiſen durch Vermittlung der 
Wiſſenſchaft erworben, druͤckt jedoch der von ihr freigelaſſenen 
und beguͤnſtigten Kunſt vorerſt einen eſoteriſchen Charakter auf, 
ſo daß ſie mitten im Elemente edler Humanitaͤt gelehrt und un⸗ 
volkstuͤmlich bleibt. Kuͤnſtliche Verbindungen und Mittel zu 2 
ihrer Pflege erſetzen mangelhaft die Pflege der lebendigen Korpo⸗ 
ration und bilden einen ſchwachen Faden des Übergangs zur 
wahren Offentlichkeit; an die Stelle der beengenden Anſpruͤche 3 
der Kunſtliebhaberei und der aus ihr hervorgehenden Kenner⸗ 
ſchaft und Konvenienz tritt, unmittelbar befangend und ſtoͤrend, 
nur mittelbar laͤuternd die vielſtimmige Kritik. 

1) Geſchichtlich kann man ſich den hier dargeſtellten Zuſtand am 
beſten durch Vergegenwaͤrtiguug der Verhaͤltniſſe zwiſchen Kunſt und 
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Publikum zur Zeit Goethes und Schillers klar machen, es handelt ſich 
aber allgemeiner von einer Sachlage, wie ſie uͤberhaupt die moderne 
Zeit durch das Zuruͤcktreten des Bildungs monopols von den Fuͤrſten 
und ihren Hoͤfen und das Aufleben des dritten Stands mit der ſoliden 
geiſtigen Bildung ſeiner hoͤheren Kreiſe hervorgerufen hat. Daß es 
in Weimar und anderswo Hoͤfe waren, welche vorzuͤglich die Kunſt 
pflegten, veraͤndert nichts an der Sache, denn dieſe Hoͤfe waren geiſtig 
gehoben durch Sammlung der edelſten, dem Buͤrgertum entſproſſenen 
Kraͤfte. Dieſe Zeit ſetzte nun aber an die Stelle der alten Kluft 
zwiſchen Volk und Adel die neue zwiſchen Volk und gebildeten Staͤnden. 
Die Bildung ruhte weſentlich auf klaſſiſchen Studien, einem Apparate, 
der dem Volk im umfaſſenderen Sinn unzugaͤnglich iſt. Sie war 
menſchlich rein und ſchoͤn, aber eſoteriſch, und ſo auch die Kunſt, die 
ſie pflegte; der vollere Strom der wahren Offentlichkeit, das vollere 
Saͤfteleben, das die Pflanze der Kunſt aus dem Volksboden, dem 
breiten Rapport mit dem Volk im Sinne ungeſchiedener Einheit ſeiner 
Staͤnde zieht, konnte noch nicht eintreten. Die Stoffe waren meiſt 
gelehrt, der klaſſiſchen Welt entnommen, die Behandlung kuͤnſtleriſch 
frei, ungehemmt von Konvenienz, aber mehr oder minder ebenfalls 
in der klaſſiſchen Anſchauungs⸗ und Gefuͤhlsweiſe gehalten und daher, 
ſo viele Wirkungen aus dieſen edeln Kreiſen mittelbar in das Volk 
uͤbergingen, dieſem doch im Ganzen fremd und unverſtaͤndlich. Man 
vergleiche nicht etwa bloß mit Goethe, ſondern auch ſelbſt mit dem 
populaͤren Schiller einen Shakeſpeare, oder mit den damals herrſchen⸗ 
den klaſſiſchen Stoffen in der, zwar eben neu erſtehenden, Malerei 
die Fresken, die im Altertum, „da das Antike noch neu war“, und 
im Mittelalter am Lichte des Tages glaͤnzten und allen Staͤnden zu⸗ 
gaͤnglich und verſtaͤndlich waren: fo erkennt man, was wir meinen. 
Auch die romantiſche Schule huͤtete mit den gebildeten Staͤnden den 
Schatz einer gelehrten Kunſt; im Stoffe griff ſie wohl in das Mittel⸗ 
alter und das Volksleben, aber ſie legte einen nur allzu ſubjektiven, 
bloß dem Geweihten verſtaͤndlichen Inhalt und Geiſt hinein. 

2) Aus dieſer Kunſtpflege des gebildeten Buͤrgertums ſind die 
Kunſtvereine, die Kunſtausſtellungen, die Preisverteilungen 
mit oder ohne Konkurrenz bei vorgeſchriebenem Gegenſtande, die An⸗ 
legung von Sammlungen moderner Kunſtwerke, die Verloſungen her⸗ 
vorgegangen: kuͤnſtliche Mittel, die ſich zu der Lebensfuͤlle, welche die 
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Kunſt ungeſucht aus dem flüffigen Rapport mit dem geſamten Volks⸗ 
leben zieht, ſo verhalten wie die einzelnen Parteien, Vereine, Ver⸗ 
ſammlungen ufw., die in einem gebundenen Staatsleben einem freieren 
vorarbeiten, zu dieſem. Sie ſind von großem Nutzen, aber ſie haben 
alle etwas Abſichtliches, Gemachtes; ſie ſind Notmittel in einer Zeit, 
wo die Quelle der Kunſt nicht frei und voll von ſelber ſprudelt; ſie 
zeugen von gutem Willen, haben aber etwas Armes und Knappes; 
ſie unterſtuͤtzen, foͤrdern, wecken den Kuͤnſtler, binden ihn nicht in ſeinem 
freien Schaffen, aber begeiſtern auch nicht; ſie ſammeln und vereinigen, 
ohne ein immanentes geiſtiges Geſamtleben der Kuͤnſtler unter ſich 
und mit dem Publikum zu erzeugen. An dieſen Erſcheinungen be⸗ 
ſchaͤftigt uns hier die Seite, nach der ſie den Zweck haben, Kunſtſinn 
im Volke zu wecken, nur mittelbar, ſofern dieſer, wenn er wirklich 
geweckt iſt, den ſchaffenden Kuͤnſtlergeiſt naturgemäß hält, hebt und 
treibt. Da iſt es denn klar, daß das Sammeln, Ausſtellen, Verloſen 
von Kunſtwerken, die nach Zweig, Stoff, Behandlung bunt gemiſcht 
ſind, durch eine zu dieſem Zweck beſonders gebildete Geſellſchaft neben 
heilſamer Anregung und ruͤhmenswertem Verdienſt doch auch der zer⸗ 
ſtreuten Naſchhaftigkeit, Eitelkeit und wohlweiſen Kenner⸗ und Goͤnner⸗ 
miene echt moderne Nahrung gibt. Auch die Sammlungen alter 
Kunſtwerke, meiſt in der fruͤher geſchilderten Zeit durch Fuͤrſten an⸗ 
gelegt, die Galerien, ſind hier zu erwaͤhnen; ihr bildender Wert fuͤr 
Publikum und Kuͤnſtler iſt unberechenbar, aber an ſich iſt ſchon ihre 
Exiſtenz ein Beweis, daß zur Zeit der Sammler die Kunſt nicht wahr⸗ 
haft lebte, denn wo ſie lebt, werden ſolche Herbarien, worin Kunſt⸗ 
werke, von ihrem Ort, an den ſie hingehoͤren, hinweggeriſſen, in zerſtreu⸗ 
ender, betaͤubender, abſpannender Menge und Mannigfaltigkeit ver⸗ 
einigt ſind, uͤberhaupt nicht angelegt. Nur wenige vermoͤgen die 
ſinnliche und geiſtige Abſtraktion zu vollziehen, daß ſie dem einzelnen 
Kunſtwerk einen einzelnen Beſuch und geſammelte Betrachtung wid⸗ 
men. Was aber keiner großen Stadt fehlen ſollte, ſind neben den 
Abguͤſſen der bedeutendſten Antiken, Modellen der bedeutendſten archi⸗ 
tektoniſchen Werke der Vergangenheit gute Kopien der großen, nament⸗ 
lich monumentalen Werke der Malerei, nicht bloß wegen ihres abſo⸗ 
luten Werts fuͤr die Studien des Kuͤnſtlers (die wir hier noch nicht 
ins Auge faſſen), ſondern fuͤr das Volk, damit es ſehen, daher auch 
die moderne Kunſt wuͤrdigen lerne und ſo ein empfaͤnglicher und 
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fördernder Boden für die lebende Kunſt werde. Was nun aber die 
unmittelbare Foͤrderung der Kunſt betrifft, welche von dieſen Vereinen 
und ebenſo von offiziellen Körpern, Akademien, Theaterdirektionen 
ausgeht, ſo iſt ohne Frage das bedeutendſte ihrer Mittel die Konkurs⸗ 
eroͤffnung mit beſtimmterer oder unbeſtimmterer Aufgabe des Gegen⸗ 
ſtands. Zwar koͤnnen im gegenwärtigen Zuſtande die Kunſtwettſtreite 
keineswegs das ſein, was ſie in einer Zeit der volkstuͤmlich ſchwung⸗ 
vollen Kunſtbluͤte waren ($ 503, 2); ſchon deswegen nicht, weil es 
hier mehr darauf ankommt, der Kunſt Brot zu geben als ein Ehren⸗ 
geſchenk, an ſich von unbedeutendem Wert, aber vergoldet vom Jubel 
des bewundernden Volks; doch fehlt auch die ehrende Anerkennung 
eines, obwohl verengten, Kreiſes verſtaͤndiger Kunſtfreunde nicht, im 
Wettſtreit um dieſe Anerkennung liegt aber immer ein maͤchtiger, 
durchaus berechtigter Sporn des Ehrgeizes, und dieſe Bedeutung waͤre 
zu erweitern durch Beſtellung monumentaler, nicht dem Verkauf und 
der Verloſung, ſondern der oͤffentlichen Aufſtellung beſtimmter Werke. 
Wie hier auch der Staat eintreten ſollte, davon nachher; hier heben 
wir nur noch hervor, wie namentlich die Baukunſt durch Eroͤffnung 
von Kuͤnſtlerkonkurrenzen bei allen hoͤheren Aufgaben der druͤckenden 
und abſtumpfenden Abhaͤngigkeit des Baubeamtentums und der ſchreiber⸗ 
maͤßigen Kontrolle und Beſchnipflung der Kompoſition entriſſen werden 
ſollte. Vgl. zu dieſen Bemerkungen: Handbuch der Geſch. der Malerei 
von Kugler 11. 9, 2. (Ausg. 1837). Kunſtbeſtrebungen der Gegen⸗ 
wart von A. Hallmann 1842. Schutzfragen fuͤr Kunſt und Kuͤnſtler 
in Deutſchland uſw. von Fr. Oſten. 1848. 

3) Unter Kritik iſt natuͤrlich nicht die Bildung einzelner Maxi⸗ 
men und Faͤllung einzelner Urteile zu verſtehen, wie ſolche aus einem 
verbreiteten lebendigen Gefuͤhle des Richtigen notwendig jederzeit 
hervorgeht. In dieſem Sinn hatte das bluͤhendſte Kunſtleben die 
vollendetſte Kunſtkritik und dieſe war der Kunſt nur foͤrderlich. Der 
griechiſche Kuͤnſtler hatte es mit einem Volke von Kunſtrichtern zu 
tun und fuͤhlte ſich dadurch nur um ſo hoͤher gehoben. Die Kritik im 
eigentlichen Sinne beginnt erſt da, wo die einzelnen Maximen, Ur⸗ 
teile ſich zunaͤchſt zu Reflexionsganzen anſammeln, dann dieſe ge⸗ 
ſammelten Reihen unter leitende Gedanken zuſammengefaßt und dieſe 
endlich unter dem Begriffe des Schoͤnen ſelbſt vereinigt werden. Die 
Kritik fuͤhrt zur Wiſſenſchaft des Schoͤnen und wird, nachdem dieſe 
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beſteht, zu einer Ausübung, Anwendung derſelben, doch nicht in dem 
Sinne, daß der einzelne Kritiker von dieſer hoͤchſten Einheit notwendig 
ausgienge, ſondern hier bewußt, dort unbewußt, hier unter Irrtum 
und Schiefheit verſteckt, dort richtig angewandt zieht ſich durch die 
breiten Maſſen der kritiſchen Tätigkeit die Einheit des Begriffs. Wir 
muͤſſen nun an den Zuſtand der ausgebildeten Kritik den Kuͤnſtler, 
dann das Publikum und endlich die Wechſelwirkung zwiſchen beiden 
halten. Der Kuͤnſtlernatur ſteht vor allem das philoſophiſche Be⸗ 
greifen des Schönen prinzipiell entgegen; hierüber iſt nach $$ 68, 69, 392, 
kein Beweis mehr zu fuͤhren. Es gibt fuͤr den Kuͤnſtler weder einen 
uͤbergang vom reinen Begriffe des Schoͤnen zu einer einzelnen kuͤnſt⸗ 
leriſchen Schoͤpfung, noch waͤhrend einer ſolchen eine Foͤrderung durch 
jenen; uͤberdies hat er ſo wenig als das Organ auch die Zeit, ſich 
mit der ſtrengen Kunſtphiloſophie zu befaſſen. Allein gleichzeitig mit 
dem Anbau der letzeren ergeht ſich ſowohl die Literatur, als auch der 
ſonſtige allgemeine Verkehr in jener unendlich zerſplitterten Maſſe 
einzelner Reflexionen, in welcher die Einheit des zuſammenfaſſenden, 
ein gegebenes Kunſtobjekt unter den Begriff ſeines Gebietes richtig 
ſubſumierenden Gedankens nur da und dort hervortritt, wie ein Zu⸗ 
faͤlliges in dieſer oder jener Perſoͤnlichkeit ſich darſtellt und auch von 
einer ſolchen nicht in jedem einzelnen Falle des Urteils angewandt 
wird: ein Durcheinander unzaͤhliger Stimmen, welches auf den Kuͤnſt⸗ 
ler notwendig verwirrend wirkt. Aus dieſem Gewirre trifft eine 
einzelne Reflexion der Kritik auf ein einzelnes ſeiner Werke oder 
einen einzelnen Teil desſelben; ſie iſt vielleicht richtig, aber er nimmt 
ſie nicht an, weil ſeine Totalanſchauung nicht erfaßt, der ſpezielle 
Gebrauch ſeiner techniſchen Mittel nicht verſtanden iſt. Es iſt uͤber⸗ 
haupt das Weſen der Reflexion ſchon an ſich, das ihm nichts weniger 
widerſtrebt als der hoͤhere philoſophiſche Begriff: die Art wie ſich 
Sinnliches und verſtaͤndig Allgemeines in ihren Kategorien miſchen, 
iſt fuͤr ſeinen Inſtinkt zu abſtrakt, fuͤr ſeinen guten Willen, einmal 
von der Kritik zu lernen, zu unſinnlich und fuͤr die tiefere Einſicht, 
von der er nur wiſſenſchaftlich nicht Rechnung ablegen kann, wieder 
zu ſinnlich. Dies fuͤhrt auf eine allgemeine, tiefe Schwierigkeit. Die 
wahre Kritik muͤßte auf der lebendigſten Anſchauung, dem richtigſten 
Inſtinkte, der innigſten Vertrautheit mit den Gewohnheiten, Bedin⸗ 
gungen, Geheimniſſen des kuͤnſtleriſchen Tuns beruhen. Wer ſich ſo 
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legitimiert, von dem wird der Kuͤnſtler auch Kritik annehmen, ſelbſt 
ein Goethe, der die Kritik im Allgemeinen ſo wenig achtete; allein im 
Ganzen und Großen ſetzt die Kritik und die Kunſtphiloſophie zwar 
eine entwickelte Kunſtwelt und ein unmittelbar lebendiges Verſtaͤnd⸗ 
nis derſelben voraus, aber aufſteigend zum allgemeinen Abſtrakten 
laͤßt fie dieſen Boden hinter ſich und die Zeit ihrer Blüte iſt nicht zus 
gleich die Zeit eines vollen, friſchen Kunſtſinns. So kann eine Kunſt⸗ 
philoſophie in ihren allgemeinen Saͤtzen richtig und doch im Speziellen 
von dem lebendigen Sinne der Anſchauung verlaſſen ſein. Es iſt dies 
allerdings ein Mangel der Wiſſenſchaft ſelbſt als ſolcher, aber er 
hebt ſie darum nicht auf, er ſoll ſie nur zu der Vollendung treiben, 
wo die tiefſte Abſtraktion zur innigſten Durchdringung mit der Natur 
zuruͤckkehrt. Bei all dieſem haben wir der ſchlechten Kritik, der ver: 
renkten Wiſſenſchaft noch nicht einmal gedacht, nicht all des Leeren, 
Windigen, Halbwahren und ganz Unwahren, was in einer Zeit der 
Vielſchreiberei umherſchwirrt. Kann nun ein ſolcher Zuſtand zunaͤchſt 
den Kuͤnſtler nicht foͤrdern, ſo hebt er auch das Publikum unmittelbar 
nicht zum echten Kunſtverſtaͤndnis. Dieſe Maſſe, die „vom Leſen der 
Journale kommt“, die „an das Beſte nicht gewoͤhnt iſt, allein ſchreck⸗ 
lich viel geleſen hat“, die urteilt, ehe ſie genießt, ja, ſtatt zu genießen, 
iſt kein Boden fuͤr eine froͤhliche Kunſt; die Unterlage des wahren 
Urteils, die geſunde Sinnlichkeit, die Innigkeit, Friſche und Schaͤrfe 
der Anſchauung iſt zerfreſſen, und wie groß der Reichtum an richtigen 
Sägen fein mag, welche die Kritik verbreitet, er vermag dieſes Übel 
nicht gut zu machen. Ein ſolches, ein ſo reflektiertes Publikum ver⸗ 
mehrt aber zugleich den Widerwillen des Kuͤnſtlers gegen die Kritik. 
Durch dieſe Auffaſſung haben wir jedoch keineswegs die mittelbare 
Förderung der Kunſt durch die Kritik geleugnet. Es verhält ſich 
mit der Kritik wie mit der Preſſe im Allgemeinen: das Einzelne in 
ihrem vielſtimmigen Durcheinander zerſetzt und zerſprengt das Ganze 
der Wahrheit, verwirrt, verblendet, aber durch die bewegte Maſſe 
dieſes Einzelnen zieht doch, erzeugt aus der Wechſelergaͤnzung des 
Einſeitigen, zutage gefoͤrdert durch Streit und Widerſpruch, als 
Geiſt des Ganzen die Wahrheit. Die Summe der Reflexionen, die 
ſich verdraͤngenden und ergaͤnzenden Gedanken der philoſophiſchen 
Aſthetik muͤſſen endlich, nachdem ſie die Geiſter durchwuͤhlt haben, 
einen Niederſchlag zuruͤcklaſſen, in welchem das durcharbeitete Urteil 
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in die Unmittelbarkeit des richtigen Gefuͤhls zuruͤckkehrt. Wie uͤber⸗ 
all die hoͤchſte Bildung zur Natur zuruͤckgeht, ſo auch hier, und 
wenn dieſer Prozeß, welchem freilich durchgreifende Veraͤnderungen 
des ganzen Volks⸗ und Staatslebens nachhelfen muͤſſen, abgelaufen 
iſt, wird dem Kuͤnſtler ein durch die Reflexion hindurchgegangener 
Kunſtſinn des Publikums gegenuͤberſtehen, der, nachdem der Reflexions⸗ 
inhalt zum wahren, lebendigen Eigentum geworden iſt, wieder mit 
der Sicherheit des Inſtinkts urteilt. Bis dahin vergeſſe der Kuͤnſt⸗ 
ler nicht, daß er felbſt in einer reflektierten Zeit ſich dem Sauerteige 
der Reflexion nicht entziehen kann und daß er daher in gewiſſem 
Maße doch dieſelbe Kur durchmachen muß wie das Publikum: den 
Teufel durch Beelzebub austreiben, die Reflexion durch Reflexion ver⸗ 
nichten. Es wird dies bei wenigen ſo weit gehen koͤnnen und duͤrfen 
wie bei Schiller, der ſeinem kritiſchen und philoſophiſchen Beduͤrfnis 
eine beſondere Friſt entſprechender Studien goͤnnte, um von deren 
Höhe nur mit um fo tiefer begruͤndeter Überzeugung und verſtaͤrktem 
Naturdurſt ſich dem produktiven Kunſtinſtinkt in die Arme zu wer⸗ 
fen; es iſt uͤberhaupt ein ſolcher Durchgang nicht der an ſich richtige 
Weg und wir haben vorhin, als wir vom Kuͤnſtler im Allgemeinen 
ſprachen, ihm nicht verwehrt, alles Kritiſieren und Philoſophieren 
abzuweiſen, aber der Kuͤnſtler unſerer Tage ſieht ſich voruͤbergehend 
einmal dieſen veſonderen Zeitbedingungen verſchrieben. Die Ruͤckkehr 
aus der Reflexion in den Naturſinn, aus der Zerfahrenheit des Ur⸗ 
teils in den unbefangenen und geſchloſſenen Genuß und die ihm ent⸗ 
ſprechende Naturfuͤlle der Produktion ſetzt aber allerdings, wie ſchon 
angedeutet, voraus, daß jener Zirkel von außen durch geſchichtliche 
Bedingungen durchbrochen werde, von denen jetzt die Rede ſein muß. 


$ 508 


Die Gegenwart ftellt eine Zwiſchenſtufe dar, worin dem! 
Drang nach Offentlichkeit und Volksmaͤßigkeit in Stoff, 
Behandlung und Aufſtellung des Kunſtwerks ſich Wege oͤffnen, 
waͤhrend gleichzeitig die eſoteriſche, nur auf einen Teil des Volks 
wirkende, vereinzelte Kunſt noch in großem Umfange fortbeſteht. 
Der Zufaͤlligkeit jener hoͤheren Anfaͤnge und der ie 
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dieſes ganzen Zuſtands ift zunaͤchſt dadurch entgegenzuwirken, 
daß der Staat im Geiſt einer freien, zuſammenfaſſenden Leitung 
die Kunſtpflege in die Hand nimmt und ſo die Zukunft vorbe⸗ 
reitet, wo in einem erneuten öffentlichen Leben der im Volk als 
der Einheit aller Staͤnde erwachte Sinn ſich in einer von den 
Koͤrperſchaften ausgehenden Hebung der Kunſt ausſpricht. 


1) Es hat ſich in unſerer Zeit ein Drang geltend gemacht nach 
Stoffen aus der Geſchichte und der lebendigen Gegenwart des eigenen 
Volkes und nach dem Verſtaͤndlichen, allgemein Menſchlichen im 
Leben anderer Voͤlker, ein Drang nach einer die geiſtigen, ſozialen, 
politiſchen Kaͤmpfe des Lebens naturkraͤftig und gewaltig darſtellen⸗ 
den Behandlung, ein Drang endlich zur monumentalen Aufſtellung 
oder oͤffentlichen Auffuͤhrung des Kunſtwerks vor aller Augen, ſo daß 
alles Volk ſich erfreue. Ein Unterſchied zwiſchen Kennern und Nicht⸗ 
kennern muß immer bleiben, aber man rede nicht von einer Bluͤte der 
Kunſt, wo nicht der Inhalt ſo zugaͤnglich und gewaltig, die Form ſo 
klar, einfach maͤchtig iſt, daß auch der nicht gebildete Buͤrger, der 
Arbeiter, der Bauer, ja das Kind ſie fuͤhlt und genießt. Es iſt außer 
Frage, daß Monarchen es ſind, welche dieſe Aufgabe verſtanden und 
dieſe neuen Wege geoͤffnet haben, namentlich Ludwig von Bayern 
(gleich zu Anfang ſchon durch den gluͤcklichen Gedanken der Arkaden⸗ 
gemaͤlde in Muͤnchen und dann durch eine Reihe großer monumentaler 
Unternehmungen), Louis Philipp von Frankreich (Muſeum in Ver⸗ 
ſailles). Sie haben richtig geahnt und von oben gefördert, wiewohl 
ſie nicht gleichzeitig von unten die Kluft der Staͤnde durch Inſtitute 
fuͤr gruͤndliche Volksbildung zu tilgen und ſo ihrer Schoͤpfung den 
organiſchen Boden zu bereiten gewußt haben. Monumente der Bau⸗ 
kunſt, plaſtiſche Denkmale großer Maͤnner, Fresken in Kirchen und 
andern oͤffentlichen Gebaͤuden ſind an vielen Orten erſtanden und 
haben der Kunſt die Wege geoͤffnet, wo Gedanke und Kompoſition 
aus dem rechten Elemente, dem des oͤffentlichen, geſchichtlichen Be⸗ 
wußtſeins, ſchoͤpfen kann. Die fuͤrſtliche Pflege kam dabei allerdings 
dem gleichzeitigen Drange des Publikums und der Kunſt entgegen. 
Die Muſik erfriſchte ſich am Volksliede, die Poeſie kehrte dahin zuruͤck, 
wo Goethe mit feinem Goͤtz begonnen hatte, freilich ohne viel vor⸗ 
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waͤrts zu bringen (vgl. $ 484); die Schauſpielkunſt ſuchte zu folgen. 
König Ludwig von Bayern hat vielleicht mehr für die Kunſt getan 
als je ein Monarch, doch hat er ein ſchon begonnenes neues Leben vor⸗ 
gefunden, und ſo verhaͤlt es ſich mit aller Pflege der Kunſt durch 
Monarchen; ſie erſtarkt im Buͤrgertum und die monarchiſche Sonne 
gewinnt ihr nur die letzten, reichſten Bluͤten ab. In Florenz war 
gereift, was kunſtliebende Paͤpſte zum hoͤchſten Glanze riefen, im 
griechiſchen Volke, was Perikles und ſpaͤter Alexander d. Gr., jener 
ſelbſt ein republikaniſches Haupt, zu den hoͤchſten Leiſtungen ſteiger⸗ 
ten. Shakeſpeare war ein Volkskind und arme buͤrgerliche Prinzipal⸗ 
ſchaften haben die deutſche Schauſpielkunſt zur Reife gebracht. Neben 
den Anfängen einer öffentlichen, monumentalen Kunſt beſteht in der 
Gegenwart die Kabinetskunſt noch fort, und zwar in ungleich groͤ⸗ 
ßerem Umfang natuͤrlich, als jener nie ganz zum Verſchwinden beſtimmte 
Unterſchied zwiſchen Kennern und Nichtkenner es an ſich bedingt. 
Man bedenke nur z. B., wie lang es noch dauern muß, bis das Volk 
in ausgedehnteren Kreiſen die Schoͤnheit der Landſchaft verſteht, aber 
eine Behandlung wie die von Rottmann muß auch in dieſem Gebiete 
gewaltig und im edelſten Sinne populariſierend wirken. 

2) Dies Wurzelſchlagen der Kunſt im Volksboden ſetzt nun frei⸗ 
lich, wenn es zum Ziele gedeihen ſoll, neue Zuſtaͤnde des ganzen 
Staates und Geſellſchaftslebens voraus, wie ſchon zu § 507, 3 (vgl. 
die Anm. zu § 484) angedeutet iſt. Die Kluft der Staͤnde kann 
nicht ohne die Hilfe großer politiſcher Reformen uͤberwachſen, die 
zerfahrene Bildung nicht ohne neue vollere Stroͤmung des Bluts 
im Körper der Nationen zuruͤckkehren in Fülle und Freude des Ges 
fuͤhls. Bis dahin muß aber wenigſtens das Moͤgliche geſchehen; die 
hoͤhere Pflege der Kunſt muß der Zufaͤlligkeit wahrer Kunſtliebe in 
der wechſelnden Perſon der Monarchen entnommen und zu einer 
Kultusangelegenheit (vgl. namtl. Oſten a. a. O.) gemacht werden. 
Die Kultminiſterien, gefuͤhrt von den Volksvertretungen, haben nicht 
nur die Erziehungsanſtalten fuͤr die Kunſt (von denen hier noch nicht 
die Rede iſt) zu leiten, ſondern namentlich die architektoniſchen Unter⸗ 
nehmungen fuͤr die Zwecke des Staats zum Mittelpunkte der hoͤheren 
Hebung der bildenden Kuͤnſte zu machen, die Hoftheater in National⸗ 
theater umzuwandeln und von dieſem Mittelpunkt aus insbeſondere 
Muſik und Poeſie zu fördern, dem Gottes dienſt einen hoͤhern kuͤnſt⸗ 
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leriſchen Ausdruck zu geben. Der Zuftand, den wir als einen künftigen 
vorausſetzen und hoffen, muß allerdings zugleich die immanente Religion 
erzeugen, welche ohne Mythus die großen geſchichtlichen Stoffe der 
Menſchheit, die ihr Kultus zum Gegenſtand haben wird, dem Kuͤnſtler 
als ſichere Fundgrube monumentaler Schoͤpfungen anweiſt. Mit der 
Leitung der Kunſt von oben muß aber eine Volkserziehung Hand 
in Hand gehen, wie ſie im gegenwaͤrtigen Dualismus von Kirche 
und Staat freilich uͤberhaupt nicht moͤglich iſt. Denken wir uns den 
Kunſtſinn im Volke als einen durch dieſe verſchiedenen Beſtrebungen 
entwickelten, ſo muß, wie im Altertum und Mittelalter, die Gemeinde 
und Koͤrperſchaft es ſein, die das Beſte fuͤr die Kunſt tut. Das Be⸗ 
wußtſein aber, ein lebendiges Glied des Volks und Staats zu ſein, 
iſt allein die wahre Lebensluft, worin die Gedanken des Kuͤnſtlers in 
großen Entwuͤrfen frei und lebendig ſich entwickeln koͤnnen. 


$ 509 

Nur in den $ 505 und teilmeife in den § 507 aufgeführten 
Zuſtaͤnden wird die aͤſthetiſche Urteilsfaͤhigkeit mit dem Ge⸗ 
ſchmacke (vgl. § 79) verwechſelt und der Kuͤnſtler davon ab⸗ 
haͤngig gemacht. Eine bleibende Anwendung dieſes Begriffs 
auf dem aͤſthetiſchen Gebiete kann nur inſofern berechtigt ſein, 
als ſie in poſitivem Sinne die aͤußerſten Grenzen des Kunſt⸗ 
werks im Auge hat, an welchen dasſelbe mit dem öffentlichen 
Urteil uͤber anhaͤngende Schoͤnheit in Beruͤhrung kommt, in 
negativem Sinn alles, was den Forderungen des Schoͤnen 
widerſpricht, als uͤberdies dem ausgebildeten Gefuͤhle fuͤr das 
Angenehme und Schickliche widerſprechend bezeichnet. 


Es iſt auf dieſem Punkte der Begriff des Geſchmacks noch einmal 
aufzunehmen; denn hier iſt die Rede von dem geiſtigen Elemente, 
welches den Kuͤnſtler und das Publikum gemeinſam traͤgt und aus 
welchem jener Foͤrderung und Zucht, oder Hemmung und Verfuͤhrung 
feiner inneren Tätigkeit entnimmt. Geſchmack nun, ſei es ein richtiger 
oder unrichtiger Begriff, bezeichnet jedenfalls ein ſolches gemeinſames 
Element, einen Reflex von gewiſſen Forderungen des Publikums im 


85 


Geiſt und Gefühle des Kuͤnſtlers, näher eine Eigenſchaft, vermoͤge 
deren er ſich jenen Forderungen zugebildet hat, und zwar in der Weiſe 
der Ausfuͤhrung des Kunſtwerks, ſo jedoch, daß dieſe Weiſe der Aus⸗ 
fuͤhrung ihren Grund im innerſten Fuͤhlen, geiſtigen Taſten hat. Zu⸗ 
naͤchſt nun erklart es der Paragraph für eine Verirrung, wenn dieſes 
gemeinſame Element als Geſchmack aufgefaßt wird; denn Geſchmack 
it im $ 79 als ein Sinn für die bloß anhaͤngende Schönheit, die 
Miſchung des Schoͤnen mit dem Angenehmen und ſittlich Schicklichen 
beſtimmt worden. Einfach gilt nun dieſes Urteil jedenfalls von dem 
in § 505 dargeſtellten Zuſtande. Da iſt naͤmlich das ideal Schoͤne in 
ſeiner hohen Freiheit uͤberhaupt dem Publikum unbekannt und fern, 
der Schoͤnheitsſinn daher auch nicht in ihm entwickelt, ſondern ein 
konventionelles Gefuͤhl hat ſich ausgebildet, das eigentlich auf das 
Angenehme und Schickliche geht, und dieſem ſoll die Kunſt nicht etwa 
beilaͤuſig, ſondern im Mittelpunkte ihres Werkes und als oberſtem 
Geſetze dienen. Das Wort Geſchmack ſchon zeigt an: man legt das 
Werk der Kunſt pruͤfend, dem Weinſchmecker ähnlich, auf die Zunge 
und urteilt nun ſo nicht uͤber ſeine Idealitaͤt, ſeine kuͤnſtleriſche Kom⸗ 
poſition, den reinen Schwung ſeiner Formen, ſondern ob es jenen 
konventionellen Sinn mit feiner und ſuͤßer Oberflaͤche wohltuend reize 
oder mit grober und harter beleidigend abſtoße; fuͤr dieſe feine Zunge 
zu arbeiten macht ſich nun der Kuͤnſtler zur Aufgabe, ſo daß er ſtatt 
des Schoͤnen das Delikate gibt. Mit der Befreiung der Kunſt aus 
der ariſtokratiſchen Ausſchließlichkeit und Konvenienz nahm dieſe Ver⸗ 
wechſlung nicht alsbald ein Ende, wie denn noch Kant trotz feiner 
ſcharfen Unterſcheidung zwiſchen freier und anhaͤngender Schoͤnheit 
den Sinn fuͤr jene durchgaͤngig als Geſchmacksurteil auffaßt. Aber 
ſelbſt, als eine reine Kunſt und ihre Erkenntnis laͤngſt beſtand, hielt 
man den Begriff noch feſt und zwar jetzt neben dem Begriffe des 
Schoͤnheitsſinnes, ſo naͤmlich, daß man zwei Stufen unterſchied, eine 
inſtinktive und eine gebildete, und die letztere nannte man Geſchmack; 
fo noch Hegel (Aſth. B. J. S. 45: Geſchmack iſt gebildeter Schoͤnheits⸗ 
ſinn). Nicht dieſe Feſthaltung kann die richtige ſein, denn Geſchmack 
muß immer etwas Niedrigeres bezeichnen, als das Organ der Auf⸗ 
nahme des Schoͤnen iſt, und die Ausbildung macht daher den Schoͤn⸗ 
heitsſinn nicht zum Geſchmack, ſondern erſt wahrhaft zum Schoͤnheits⸗ 
ſinn, aber es muß doch etwas in dem Begriffe liegen, was ſeine Bei⸗ 
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behaltung ſelbſt in dem rein aͤſthetiſchen Gebiete begründet. Dies 
findet denn der Paragraph darin, daß ebendasſelbe, was feinem wahren 
Weſen nach dem Schoͤnen angehoͤrt und nur von dem Sinne des 
Schoͤnen, d. h. der Phantaſie, aufgenommen ſein will, in zweierlei 
Beziehungen mit einem gewiſſen Rechte auch unter den Standpunkt 
jener untergeordneten Auffaſſungsweiſe gezogen werden kann: einer 
poſitiven und einer negativen. Faſſen wir zuerſt jene, obwohl die ne⸗ 
gative weit die bedeutendere iſt, ins Auge, ſo ſind es offenbar nur 
die aͤußerſten Spitzen des Kunſtwerks, in welchen es ſich mit dem Zu⸗ 
ſchauer nach der Seite des Geſchmacks beruͤhrt. Es ſind einzelne 
Ornamente in der Architektur, Faltenlegung der Gewaͤnder und dgl. 
in der Plaſtik, in der Malerei Koſtuͤm, Farbenverhaͤltniſſe auf einzel⸗ 
nen Punkten (denn die Farbenharmonie im Ganzen und Großen liegt 
hoch uͤber dieſem Gebiete), Zierate eines Muſikſtuͤcks, einzelne Bilder, 
Vergleichungen, Wendungen in der Poeſie. Nun muͤſſen allerdings 
auch dieſe Auslaͤufer eines Kunſtwerks vom innern Quellpunkte des 
Ganzen, alſo von dem Schoͤpfungsakte der Phantaſie aus beſtimmt ſein, 
allein hier trifft die Kunſt auf eine Region, wo das aͤſthetiſche Kri⸗ 
terium mit jenem eigentuͤmlichen Pruͤfungsorgane ſich miſcht, das in 
der geſelligen Welt in der Sphaͤre des Angenehmen und Schicklichen, 
wie ſie ſich mit dem Schoͤnen ſekundaͤr verbindet, entwickelt und ge⸗ 
bildet wird. Dies iſt dann ein geſchichtlich beſtimmtes Element, man 
kann es ſich am beſten deutlich machen an dem Beiſpiele Shakeſpeares 
und ſeiner Zeit: er und ſie hatten unendlich mehr als Geſchmack, 
allein es war die Epoche der Schnoͤrkel der Renaiſſance (zwar noch 
ſehr verſchieden vom Rokoko), wie in Baukunſt und Geraͤten, ſo in 
der Dichtung; dieſe Schnoͤrkel fehlen bei Shakeſpeare nicht, ſie gefielen 
ihm und ſeiner Zeit: das war Geſchmack, und zwar hier ein ſchlechter. 
Negativ aber dehnt wohl auch ein Solcher, der Geſchmack und Phan⸗ 
taſie keineswegs verwechſelt, den Geſchmacksbegriff ungleich weiter 
aus, ſo daß er ſelbſt die der idealen Erfindung naͤher liegenden Ge⸗ 
genden eines Kunſtwerks, ſofern er ſie als verfehlt bezeichnen will, 
unter ihn befaßt. Dies geſchieht nun entweder nur in ganz ungenauer 
Bezeichnungsweiſe, oder es geſchieht mit dem Vorbehalte, daß jene 
hoͤheren Seiten allerdings eigentlich unendlich hoch uͤber der bloßen 
Geſchmacksfrage ſtehen, daß aber die Verletzungen der aͤſthetiſchen 
Geſetze nebenher auch Verletzungen des Geſchmacks ſind. Wenn man 
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nämlich fragt, was denn eigentlich geſchmacklos und abgeſchmackt fei, 
ſo weiß man nichts zu nennen, wofuͤr nicht das aͤſthetiſche Urteil ein 
anderes Wort haͤtte: Verſtoͤße gegen die Grundgeſetze einer Kunſt 
G3. B. einen ſchiefen Turm), grobe Kompoſitionsfehler (unmaͤßige 
Ausbildung und Hervorhebung untergeordneter Teile, unſinnige Moti⸗ 
vierung und dgl.), verſchrobene Formen, Fall aus dem hoͤchſten Schwung 
in die Proſa, haͤßliche, falſche Grazie, Schwulſt ſtatt des Erhabenen, 
geſuchten Witz: alles dies nennen wir geſchmackswidrig, waͤhrend es 
doch weit mehr, naͤmlich aͤſthetiſches Vergehen iſt, aber wir nennen 
es ſo, weil es zum Unſchoͤnen auch noch unangenehm iſt und Maß⸗ 
begriffe verletzt, die ſich in der Geſellſchaft ausgebildet haben. Wir 
ſtellen uns, wenn wir aͤſthetiſche Fehler als Geſchmacksfehler bezeichnen, 
vor, als fuͤhre ſich das Kunſtwerk als Mitglied in eine gute Geſell⸗ 
ſchaft von gelaͤutertem und feinem Gefuͤhle ein, und jene Fehler er⸗ 
ſcheinen uns nun ſo, wie wenn dieſe Perſon durch Unpaſſendes im 
Anzuge, durch barocke Reden und Gebaͤrden jenes Gefuͤhl verletzte. 
Es iſt alſo jedenfalls eine Übertragung des Forums: der Kuͤnſtler 
wird vor zwei Gerichtshoͤfen verurteilt; und dies mag hingehen, wenn 
man ſich dieſer Dopplung bewußt iſt; wo man ſie aber verwechſelt 
und das Geſchmacksforum fuͤr identiſch mit dem Schoͤnheitsforum 
haͤlt, da handelt man ebenſo wie einer, der die Plaſtik vom Stand⸗ 
punkte des Schneiders beurteilte, und ein Kuͤnſtler, der ſich dieſem 
Forum als dem kompetenten und wahren ſtellt, hat auf das Schoͤne 
verzichtet und ſich dem Schneider unterworfen, wo denn in dieſer 
Nuͤckſicht auf ſalonmaͤßige Taille alle Freiheit der innern Anſchauung 
und Organiſation eines Kunſtwerks verſchwindet. 


B. 
Der Rückblick auf das Naturſchoͤne. 


$ 510 

Die Unreife ($ 492) des erft inneren Ideals erweiſt ſich im 
Übergange zur Ausführung auf der anderen Seite als eine Ver⸗ 
wiſchung der Beſtimmtheit und Lebendigkeit, die der Geſtalt des 
naturſchoͤnen Gegenſtands, welcher die Phantaſie zu einer Er⸗ 
findung begeiſtert hat, eigen war. Die Schuld gegen das Natur⸗ 
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ſchoͤne ($ 488) nimmt daher beſtimmtere Form an: es ergibt fich, 
daß die erſte Anſchauung nicht genuͤgt, daß der Kuͤnſtler auf 
jenes mit neuer Intention zuruͤckblicken muß, was eine uͤbung 
und Bildung des Anſchauungsvermoͤgens vorausſetzt. 


Alles Angeſchaute, in den Geiſt gezogen und hier als inneres Bild 
ſchwebend, verliert an Beſtimmtheit und Schaͤrfe, es wird hingenommen 
in den bewegten Fluß der geiſtigen Allgemeinheit, worin die Deutlichkeit 
des Einzelnen, der Umriß erzittert und verſchwimmt. Schon zu § 492 
mußte die neue Aufgabe, welche hier erſteht, mit der Bemerkung einge⸗ 
leitet werden, daß die Phantaſie, obwohl ſie mehr iſt als die Einbildungs⸗ 
kraft, doch mit dieſer das Schwanken der Umriſſe (vgl. $ 388) teile. 
Sie gebietet allerdings der gaukelnden Unruhe der Einbildungskraft 
Stillſtand und reduziert das Zerfließende und Verſchwommene zur Be⸗ 
ſtimmtheit und klaren Begrenzung, allein ihr ebenfalls nur inneres 
Bild muß, obwohl den Traͤumen der Imagination gegenuͤber klar und 
ſcharf, gegenuͤber den nun aufgetretenen Forderungen der aͤußern 
Objektivitaͤt mit jenem allgemeinen Mangel noch behaftet ſein. Auch 
dies bekommt der Kuͤnſtler in der Ausfuͤhrung der Skizze zu fuͤhlen: 
hier gilt es beſtimmte Zeichnung, beſtimmte Farben, Toͤne, Bilder, 
und er muß ſich ſagen, daß dieſe vor ſeinem Innern ſo klar nicht 
ſtehen, als er in der Freude des innern Entwerfens, in der Stunde 
der Viſion, da das Ideal wie ein glaͤnzendes Traumbild vor ihm er⸗ 
ſchien, es glaubte. Die Unbeſtimmtheit wird ſich ebenſo über Be⸗ 
wegungen, Handlungen, Sitten, wie uͤber feſte ſichtbare Formen 
erſtrecken. Die Poeſie fuͤhrt zwar ihr Werk auch nur der innern Vor⸗ 
ſtellung vor, aber die relative Unbeſtimmtheit, welche darum das 
Sichtbare in ihrer Darſtellung haben darf, unterliegt doch immer noch 
ganz andern und ſtrengern Bedingungen als die Unbeſtimmtheit des 
innern Entwurfs vor der Ausfuͤhrung, ſei es in welcher Kunſt es wolle; 
eben in der Poeſie aber handelt es ſich ja weſentlich auch von Hand⸗ 
lungen, Charakteren, Sitten, und wie ſich der Maler bei der Ent⸗ 
werfung der Skizze fragt: wie iſt denn das Ding, wie ſieht es denn 
aus? und wie dieſer findet, daß er es zu wiſſen meinte und vielmehr 
nicht weiß, ebenſo fragt ſich der Dichter: was tut, wie gebaͤrdet ſich, 
wie ſpricht dieſe Gattung Menſchen, dies Individuum in der und der 
Situation? und auch er muß ſich oft genug ſagen, daß er ſich das 
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Ding erſt noch einmal anſehen muß, ehe er auch nur die Skizze voll⸗ 
enden kann. Die erſte Anſchauung muß alſo wiederholt werden; iſt 
der Anſtoß zur Erfindung nicht von der eigentlichen Anſchauung aus⸗ 
gegangen, ſondern von einem durch Überlieferung vermittelten Bilde 
($ 386), fo wird der Kuͤnſtler vielleicht überhaupt erſt in dieſem 
Momente ſuchen, das bloß durch Kunde innerlich Geſchaute wirklich 
zu ſchauen, wie denn z. B. Schiller ſich den Ton, Schnitt und Manier 
des oͤſterreichiſchen Militaͤrs anſah, als er Wallenſteins Lager ſchon 
konzipiert hatte. Doch kann auch in dieſem Falle etwas dem Geleſenen, 
Gehoͤrten, überhaupt nur Vorgeſtellten Ähnliches an dem äußern Auge 
mehrfach ſchon fruͤher voruͤbergegangen ſein, nur daß es nicht mit 
Aufmerkſamkeit angeſchaut worden iſt. In allen Faͤllen muß aber 
jetzt die Anſchauung des Gegenſtands mit einer Intention vollzogen 
werden, wie ſolche der erſten Anſchauung, obwohl dieſe an ſich bereits 
etwas Anderes, nachdruͤcklicher Erfaſſendes iſt als die gewoͤhnliche 
Wahrnehmung, nicht inwohnte: die Abſicht der wirklichen Darſtellung 
legt dieſer erneuten Anſchauung eine verdoppelte Anſtrengung der 
Organe, Konzentrierung des Geiſtes und Kraft der Aneignung bei. 
Dies ſetzt nun freilich zugleich eine durch fruͤhere Verſuche, Schul⸗ 
bildung, wirkliche Kunſtpraxis erlangte uͤbung der Anſchauung voraus: 
eine Antizipation, die hier nicht zu vermeiden und auf welche ſchon 
zu § 388, 1 (Bd. II. S. 386) hingewieſen iſt. Der Kuͤnſtler ſieht und 
beobachtet anders als der Laie; wer ſchon gezeichnet, gemalt, dichteriſch 
geſchildert hat, und zwar mit innerem Beruf, deſſen Anſchauen iſt ein 
haarſcharfes inneres Nachzeichnen, Nachbilden. Es wird aber dieſe 
wiederholte Anſchauung auch bereits ſo vorgenommen werden, daß 
mit dem Anſchauen auch die techniſche Nachbildung verbunden wird, 
ſo daß wir hier in noch beſtimmterem Sinn einen Teil der Technik 
vorausnehmen muͤſſen; dieſe Vorausnahme iſt zu rechtfertigen, nach⸗ 
dem verſchiedene Faͤlle und Formen unterſchieden ſein werden. 


$ 511 
Dieſes Zuruͤckblicken iſt zunaͤchſt ein vom Kuͤnſtler ſtetig ge: 1 
uͤbtes aufmerkſames Umherſchauen auf alle Lebenserſcheinungen, 2 
welche uͤberhaupt in das Gebiet gehoͤren, das ſeine individuelle 
Phantaſie umfaßt. Es iſt aber auch ein ausdruͤckliches Be⸗ 
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obachten einer einzelnen Erſcheinung, welche einen Teil des Stoffes 
eines angelegten Kunſtwerks bildet. Eine dritte Form iſt die 
Beobachtung der menſchlichen Geſtalt infolge einer eigentlichen 
Beſtellung: das Mo dell, und ihrer feſtgehaltenen Bewegung: 
der Akt, was ſowohl zum Zwecke des Studiums uͤberhaupt, als 
auch des Studiums fuͤr ein einzelnes Kunſtwerk geſchehen kann; 
ein Mittel, das, begleitet von den zwei erſten, mehr zufaͤlligen 
Formen und getragen von der ſchoͤpferiſchen, organiſierenden 
Idee ebenſo ungefaͤhrlich als unentbehrlich und von dem mecha⸗ 
niſchen Sammeln des Eklektikers grundverſchieden iſt. 


1) Der ganz eigene Fall, in welchem ſich die Kuͤnſte, die kein be⸗ 
ſtimmtes Vorbild in der Natur haben, Baukunſt und Tonkunſt, 
gegenuͤber der jetzt entſtandenen Forderung befinden, kann hier nicht 
weiter erörtert, ſondern nur ſoviel vorläufig angedeutet werden, daß 
ihnen das wiederholte Anſchauen der eigenen Objektivierung des Ent⸗ 
wurfs in der Skizze und teilweiſen vorlaͤufigen Ausfuͤhrung derſelben, 
das wiederholte Vertiefen in Bauzweck, Umgebung, Idee und Stim⸗ 
mung des Ganzen die aufmerkſamere Anſchauung eines naturſchoͤnen 
Objekts erſetzen muß. Aber auch dem allgemeinen, den bildenden 
Kuͤnſtler, Dichter, Schauſpieler ungeſucht durch das Leben begleitenden 
ſcharfen und hellen Anſchauen der Erſcheinungswelt, dem „luſtigen 
und freudigen Umherſchauen“ (Rumohr. Italieniſche Forſchungen 
Bd. J. S. 77) muß in jenen Kuͤnſten ein inniges Blicken auf Formen, 
ein Horchen auf Naturſtimmen und Herzensſtimmungen entſprechen. 
Der Kuͤnſtler uͤberhaupt nun wandelt mit andern Augen durch die 
Welt als der Laie; er zeichnet ſich nicht nur durch angeborene Friſche 
und Allſeitigkeit der Anſchauungsgabe aus, ſondern beobachtet auch 
mit beſtimmtem Bewußtſein immer, er ſieht nicht nur mehr, nicht nur 
deutlicher, ſondern die Erſcheinungen werden ihm auch ſchon im Be: 
ſchauen zum reinen Scheine (§ 54), er iſt im Mitſpielen mehr Zuſchauer 
als der gewoͤhnliche Menſch, der mehr nur Mitſpieler iſt, und Arioſto- 
ſtudierte an ſeinem Vater, waͤhrend dieſer ihn ausſchalt, geduldig zu⸗ 
hoͤrend einen polternden Alten. Der Kuͤnſtler ſammelt jederzeit, ſein 
Geiſt iſt ein lebendiges Skizzenbuch. Dem griechiſchen Kuͤnſtler ver⸗ 
trat lange das Leben mitten in der Schoͤnheit mit vollen und offenen 
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Augen, das Anſchauen derſelben in Gymnaſien und Palaͤſtren, bei 
feſtlichen Reigen und Taͤnzen die ausdruͤcklicher veranſtalteten Studien 
für das einzelne Werk (ſ. C. Fr. Hermann. Über die Studien der 
griech. Kuͤnſtler), erſt ſpaͤter, nach der Zeit des Phidias, tritt teil⸗ 
weiſe ein, was der Paragraph als dritte Form auffuͤhrt. Ein beſon⸗ 
ders reiches Bild des ſtets offenen, ſtets geſammelten Kuͤnſtlerblicks, 
den wir fordern, bildet das allſeitige, unermuͤdlich ſammelnde Be⸗ 
lauſchen des Ausdrucks der menſchlichen Erſcheinung durch Leonardo 
da Vinci; um aber auch Dichter anzufuͤhren: wie muß Homer, Shake⸗ 
ſpeare, Goethe die Augen immer offen gehabt haben! Hauptſaͤchlich 
auch am Schauſpieler iſt es klar, wie der Kuͤnſtler das innere Urbild 
der menſchlichen Charaktererſcheinung, das ihm ſeinen Kuͤnſtlerberuf 
gibt, durch ſtetige allſeitige Beobachtung ausfuͤllen und verſchaͤrfen 
muß. 

2) Das vorhin geforderte ſtetige Umſchauen iſt, wie ſchon bemerkt, 
ein bewußteres, gewollteres gegenüber der natürlichen Friſche der 
Anſchauung, von der in $ 385 und 392 die Rede war, es unterſcheidet 
ſich davon weſentlich als eine Taͤtigkeit, welcher die Erfahrung voran⸗ 
gegangen iſt, daß das unmittelbark Anſchauen (obwohl dies ſelbſt 
ſchon ein energiſcherer Akt iſt als das gewoͤhnliche Sehen) nicht 
genuͤgt, ſondern daß der Wille mit Bewußtſein hineingelegt werden 
muß. Dies iſt eigentlich ſchon Beobachten, wir gebrauchen aber dieſen 
Ausdruck erſt von einem Akte, welchem gegenuͤber dieſe Taͤtigkeit ſelbſt 
wieder als eine mehr zufaͤllige, unabſichtliche erſcheint, naͤmlich von der 
beſonderen Vornahme eines einzelnen Gegenſtandes zum Zwecke der in⸗ 
tenſiv verweilenden Anſchauung fuͤr ein einzelnes Kunſtwerk, das ſchon 
in der Kompoſition begriffen iſt, wie dafuͤr zum vorh. Paragraph ein 
Beiſpiel von Schiller bei der Ausführung von Wallenſteins Lager 
gegeben iſt. So wird z. B. auch der Landſchaftmaler, wenn er das 
nach dem Vorbild einer wirklichen Landſchaft erzeugte hoͤhere Phantaſie⸗ 
bild ſkizziert hat und auszufuͤhren gedenkt, entdecken, wie viele Einzel: 
formen ihm zu unbeſtimmt vorſchweben: da muß er das Zimmer 
verlaſſen und ſich Baum, Buſch, Schlingpflanze, Erdformen, Licht, 
Luft, Waſſer genauer anſehen; aber auch dieſe beſtimmtere Form iſt 
wieder zufällig zu nennen gegenüber einer noch beſtimmteren, wo Er» 
ſcheinungen des Naturſchoͤnen ihrem Ort entnommen und zum gruͤnd⸗ 
lichen Beſehen in das Atelier des Kuͤnſtlers verpflanzt werden. Hier 
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tritt jedoch der Gegenſatz von zufällig und abſichtlich noch einmal auf, 
nur daß er ſich jetzt auf eine andere Seite der Sache bezieht, naͤmlich 
darauf, ob der Gegenſtand der Beobachtung unterzogen wird, ohne 
darum zu wiſſen (weil er uͤberhaupt dem Reiche des Bewußtloſen 
oder bloß tieriſch Beſeelten angehoͤrt) oder ſo, daß er davon weiß. 
Der erſtere Fall bezieht ſich auf kuͤnſtliche Beleuchtungen des Ateliers, 
den Gebrauch von Gliederpuppen für Koſtuͤm, Faltengebung und dgl., 
auf Geraͤte, Pflanzen, lebendige oder tote Tiere, die der Kuͤnſtler vor 
ſich nimmt, aufſtellt, aufhaͤngt. Dieſe Mittel wird niemand verwerfen, 
vorausgeſetzt nur, daß der Kuͤnſtler ihre Mangelhaftigkeit fuͤhlt und 
durch ſonſtige freie Beobachtung des Lebens, durch helles inneres 
Schauen ergaͤnzt; aber ſchwieriger wird die Sache im zweiten Fall. 
Mit jenem Wiſſen naͤmlich tritt etwas Neues und auf den erſten Blick 
ſehr Bedenkliches in die Vorarbeiten des Kuͤnſtlers ein. Zu § 379 
(Bd. II. S. 361) iſt geſagt: „ſo ſehr iſt das Nichtgewolltſein Weſen 
des Naturſchoͤnen, daß nichts widerlicher iſt, als wenn in ſeiner Sphaͤre 
eine Abſicht auf das Schoͤne als ſolches ſichtbar iſt.“ Schon dort iſt 
aber dies auch auf die Nachahmung des Gegenſtands durch die Kunſt 
uͤbergetragen und zum voraus gefordert worden, daß derſelbe in ihrer 
Darſtellung den Ausdruck der Unabſichtlichkeit haben muͤſſe, weil ſonſt 
alle aͤſthetiſche Wirkung verloren gehe. Nun aber wird eine Perſon 
beſtellt, um ſich vor dem Kuͤnſtler ſehen zu laſſen und auszuhalten, 
waͤhrend er ſie beobachtet und zugleich abbildet; dieſe Situation gibt 
ihrer ganzen Erſcheinung den Ausdruck des Wiſſens um das Darge— 
ſtelltwerden, und dieſer Ausdruck iſt zunaͤchſt ein Ausdruck des Ge⸗ 
ſpanntſeins, dann der Eitelkeit, endlich aber, da die Sache langweilig 
und anſtrengend wird, der Ausdruck des Abgeſpanntſeins, der Totheit. 
Wir fuͤhren zunaͤchſt das Portraͤtſitzen an, wiewohl es ſtreng genommen 
nicht in dieſen Zuſammenhang gehoͤrt, denn da gilt es, eben dieſe 
Perſon abzubilden, zwar ſo, daß aus ihrer empiriſchen Erſcheinung 
das Urbild ihres Weſens ausgeſchieden wird, doch nicht, um eine 
Idealperſon hinzuſtellen, die zugleich individuell und zugleich Re⸗ 
praͤſentant einer ganzen Sphaͤre ſein ſoll, wie im freien Kunſtwerk, 
ſondern die Grundlage bleibt immer, daß dieſer Einzelne als ſolcher 
kenntlich dargeſtellt werde; auch wird mit dem Sitzenden kein Akt vor⸗ 
genommen, fo daß er eine beſtimmte Bewegung, einen beſonders aus⸗ 
drucksvollen Moment, Leidenſchaft uſw. nachzuahmen haͤtte, daher iſt 
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weniger Anlaß zum Ausdruck der Eitelkeit, und doch ſieht man fo 
vielen Bildniſſen zugleich mit der abgeſpannten Geſpanntheit auch an, 
daß der Sitzende ein Geſicht gemacht hat. Man verlangt daher vom 
Portraͤtmaler, daß er feine Beobachtung während des Sitzens durch 
eine ſonſtige wiederholte Belauſchung und durch die aus ihr entwickelte 
geniale Intuition des rein ausdrucksvollen Urbilds der Perſon ergaͤnze. 
Wenden wir nun dies auf das Modell und den Akt an, wobei wir 
von Modellſtudien zum Behufe der allgemeinen uͤbung, abgeſehen von 
der Benuͤtzung des einzelnen Modells fuͤr ein beſonderes Kunſtwerk, 
abſtrahieren, weil dies noch nicht in unſern Zuſammenhang gehoͤrt. 
Zunaͤchſt ſollte man meinen, das Modell gebe fuͤr den Zweck des Kunſt⸗ 
werks, das im Individuellen ja immer ein Allgemeines darſtellt, zu 
ſehr bloß individuelle (beſchraͤnkt porträtartige) Züge. Es gibt aller⸗ 
dings Kunſtwerke, denen man in dieſem Sinne das Modell anſieht; 
z. B. Riedels Medea, Judith, Sakuntala geben zu erkennen, daß hier 
ein ſinnvoller hoͤherer Genremaler, aber nicht Hiſtorienmaler ein 
weibliches Modell gefunden, das ihm paſſend ſchien, mit einem jener 
hiſtoriſchen Namen getauft und ſo dargeſtellt zu werden: ein inter⸗ 
eſſanter Fall falſcher Verknuͤpfung einer empiriſch einzelnen Anſchauung 
mit einem durch Erinnerung und Sage verallgemeinerten, idealiſierten 
Bilde einer Einzelperſon und nuͤtzlich zur naͤheren Beſtimmung unſeres 
Satzes, daß die Schoͤpfung des Ideals ausgehen muͤſſe von der Fin⸗ 
dung eines naturſchoͤnen Gegenſtandes ($ 393); denn wenn es ſich 
von einem großen hiſtoriſchen Stoff aus der Vergangenheit handelt 
und Porträts von den darin auftretenden Perſonen nicht erhalten 
ſind, ſo kann dieſer Satz nur bedeuten, daß das Bild desſelben in der 
Form der Überlieferung ($ 386) vor die Phantaſie tretend fie begeiftere, 
Erſcheinungen aus der Gegenwart und wirklichen Anſchauung koͤnnen 
dabei nur nachtraͤglich, ſofern ſie dem in der Phantaſie frei aufge⸗ 
tauchten Bilde entſprechen, als nachhelfende Momente benuͤtzt werden, 
uͤberhaupt aber geht es nicht wohl an, Charaktere aus der Vergangen⸗ 
heit oder alten Sage, von denen kein Bildnis fixiert iſt, vereinzelt 
und ohne Handlung als Portraͤt darzuſtellen. Gewoͤhnlich jedoch zeigt 
ein unter Abhaͤngigkeit vom Modell entſtandenes Kunſtwerk den ent⸗ 
gegengeſetzten Mangel: der Kuͤnſtler ſieht dem Modell nur allgemeine 
Formen ab und bringt ein abſtraktes Bild ohne Individualitaͤt zu⸗ 
ſtande, ja ſogar das Nationale verwiſcht ſich und die Aktzeichnungen 
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aller europäifchen Akademien gleichen ſich auffallend (vgl. Rumohr 
a. a. O. Th. I. S. 69). Dies hat ſeinen Grund in der Ertoͤtung aller 
Zufaͤlligkeit, alſo auch Individualitaͤt durch die Abſichtlichkeit der 
Stellung des Modells und in dem das allgemeine Schema der Formen 
und Bewegungen aus dem Individuellen kalt herausſuchenden Auge 
des in ſolcher Weiſe abhaͤngigen Kuͤnſtlers. Der Ausdruck der Ge⸗ 
ſpanntheit, Affektation und Abſpannung kommt hinzu und gibt einem 
ſo entſtandenen Bilde den Charakter der Gliederpuppe. Darum iſt 
aber nicht alle Benuͤtzung des Modells verwerflich; es ſtaͤnde auch 
ſchlimm, wenn es ſo waͤre, da nicht abzuſehen iſt, woher dann der 
Kuͤnſtler, namentlich bei der Darſtellung des Nackten der moderne, 
die Mittel nehmen ſollte, ſich das Unbeſtimmte der bloß innern Vor⸗ 
ſtellung zu ergänzen. Es muß etwas dem Ähnliches, was wir vom 
Portraͤtmaler gefordert haben, nur weiter und tiefer bei dem hoͤheren 
Kunſtwerke, mit dem Modell geſchehen, und der Paragraph ſtellt dies 
feſt, indem er die Bedingung ſetzt, daß die allgemeine und die aus⸗ 
druͤcklich einzelne Beobachtung des Lebens in der Waͤrme ſeiner ſich 
nicht belauſcht wiſſenden Zufaͤlligkeit und das lebendige Ideal im 
Geiſte des Kuͤnſtlers als tragende und organiſierende Kraft das Modell 
frei verarbeiten muͤſſe, ſo daß es, in den lebendigen Fluß der innern 
bildenden Taͤtigkeit gezogen, der darzuſtellenden Erſcheinung ſeine 
Naturbeſtimmtheit und Lebenswaͤrme abgibt, waͤhrend das im ſtoͤren⸗ 
den Sinn Zufaͤllige ſeiner Individualitaͤt und ebenſo der tote Schema⸗ 
tismus ſeiner Gezwungenheit von jenem innern Bilde wie von einem 
Feuer verzehrt wird. Von dieſem Standpunkt aus leuchtet nun die 
Notwendigkeit ein, daß der Kuͤnſtler fuͤr Ein Werk mehrere Modelle 
benuͤtze. Zunaͤchſt fordert dies die Unvollkommenheit jedes Naturſchoͤnen 
als eines Einzelnen; da nun aber die Anſammlung mehrerer unvoll⸗ 
kommener Erſcheinungen immer noch keine Vollkommenheit macht, 
ſondern der Schein des Vollkommenen rein das Werk der Phantaſie 
iſt, ſo kann die Benuͤtzung mehrerer Modelle eben nur die Bedeutung 
haben, daß der Phantaſie durch ein Vergleichen gegebener Natur⸗ 
erſcheinungen der Stoff gegeben werde fuͤr die organiſche, freie Tat, 
und zwar jetzt, nachdem wir die Tat der Idealſchoͤpfung an ſich laͤngſt 
hinter uns haben, die Tat in dem Sinne einer zweiten, die erſte, bloß 
innere, zum Ausdruck der vollen Lebenswaͤrme und Naturbeſtimmtheit 
erhebenden Schoͤpfung. Daß dies lebendige freie Vergleichen und 
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Einfchmelzen in die Einheit des innerlich fchon vollendeten Bildes im 
Paragraph als grundverfchieden von der mechaniſchen Arbeit des 
Eklektikers bezeichnet wird, der ohne jene innere Schöpfung ein 
totes Moſaik aus einer Vielheit empiriſcher Geſtalten zuſammenlieſt, 
bedarf keiner weitern Begruͤndung. Zeuxis hat aus den Maͤdchen von 
Kroton, die ihm fuͤr ſeine Helena Modell ſtanden, keine Allgemeinheit 
im Sinn der Schule der Caracci zuſammengeſetzt; daß die Griechen 
in der Zeit nach Phidias das Modell vielfach und namentlich in dieſer 
Art der Benuͤtzung mehrerer Modelle gebrauchten, daruͤber vergleiche 
C. Fr. Hermann a. a. O. S. 29, 30, der auch Belege aus der gleich⸗ 
zeitigen Philoſophie, daß ſie dies Verfahren als ganz gerechtfertigt 
anſah, und die Bemerkung von Quatremère de Quincy (Essai sur 
l’imitation S. 246) zu Cicero Or. c. 3 (vgl. zu unſ. $ 398 Bd. II. S. 428) 
anfuͤhrt: „Ciceron a specifié le genre d' imitation individuelle, au quel 
ne se bornait pas le travail de Phidias; je dis au quel ne se bornait 
pas, parceque pretendre, qu’on ne fait pas la copie ou le portrait 
d'un mod2le seul, n'est pas pretendre, qu'on ne se sert d’aucun modeèle.“ 
uͤbrigens hat das Modell ſeine Bedeutung nur fuͤr Form in der Ruhe, 
Farbe, fuͤr die Bewegung, ſofern ſie nicht zu ſtark iſt, um ſie will⸗ 
kuͤrlich hervorbringen und einen Moment derſelben feſthalten zu koͤn⸗ 
nen; fuͤr den Geſichtsausdruck der Leidenſchaft iſt es durchaus nicht 
zu gebrauchen und was von Peinigung der Modelle zu dieſem Zweck 
erzaͤhlt wird (Seneka berichtet ſchon von dem atheniſchen Maler Parrha⸗ 
ſius, er habe einen Kriegsgefangenen gekauft und gepeinigt, um nach 
ihm einen Prometheus darzuſtellen), gehoͤrt zu den Verzerrungen der 
Kunſt. — Mit dieſen Bemerkungen iſt erledigt, was zu § 398, 2 als 
eine dort noch nicht zu eroͤrternde Frage uͤber nachtraͤgliches Benuͤtzen 
eines einzelnen Naturſchoͤnen bei der Ausfuͤhrung des innern Bildes 
angekuͤndigt iſt. 
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Die erneuerte Anſchauung und ausdruͤckliche Beobachtung ſetzt 
aber nicht nur eine allgemeine Übung des Anſchauungsvermoͤgens 
($ 510), ſondern auch eine Bildung desſelben durch wirkliche 
Tätigkeit am Materiale (8 491) voraus, ja fie laßt ſich von der 
letzteren ſo wenig trennen, daß dieſelbe wenigſtens mit den aus⸗ 
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druͤcklicheren Weiſen des Anſchauens ($ 511, 2) entweder als 
vorläufige verſuchsweiſe Ausführung einzelner Teile des Kunſt⸗ 
werks (Studien), oder als ſchon gültige teilweiſe Ausführung 
bereits Hand in Hand geht. 


Wir werden zu einer neuen Eroͤrterung, der uͤber die Technik naͤm⸗ 
lich, noch ſtaͤrker als bisher hingedraͤngt. Schon die fruͤher voraus⸗ 
geſetzte allgemeine uͤbung des Blicks begreift auch die uͤbung durch 
Technik ſchon in ſich: nur durch Darſtellen lernt man ſehen, nur das 
Auge erkennt Formen, zu dem eine Hand gehoͤrt, welche ſie ſchon nach⸗ 
zubilden verſucht hat. Nimmt aber nun der Kuͤnſtler ein Naturſchoͤnes 
ausdruͤcklich vor ſich, um das zu unbeſtimmte innere Bild desſelben 
zu ſchaͤrfen und zu beleben, ſo ſieht er es natuͤrlich nicht bloß an, ſon⸗ 
dern er bildet es ſogleich nach. Auch dieſe wirkliche Ausfuͤhrung muß, 
wiewohl es ſich nicht mehr bloß von der Vorausſetzung einer techni⸗ 
ſchen Taͤtigkeit als einer vorhergegangenen handelt, ſondern eine ſolche 
nun als gegenwaͤrtige eintritt in unſern Zuſammenhang, hier voraus⸗ 
genommen werden, denn ſie gehoͤrt zur Vorarbeit der Ausfuͤhrung 
und der Akzent faͤllt nicht auf die Technik, ſondern auf eine erneute 
Anforderung des Naturſchoͤnen an die Anſchauung und Auffaſſung. 
Unzweifelhaft gilt es von der ſogenannten „Studie“ (man gebraucht 
das Wort im Unterſchied vom Studium als allgemeiner Bildung der 
kuͤnſtleriſchen Faͤhigkeiten weiblich), daß ſie unter den Begriff der Vor⸗ 
arbeit faͤllt. Ein einzelner Baum, irgendein Landſchaftsſtuͤck, Tier, 
eine menſchliche Geſtalt oder ein Kopf kann nun von einem Kuͤnſtler mit 
voller Virtuoſitaͤt ausgefuͤhrt werden, aber ſofern die Ausfuͤhrung nur 
den Zweck hatte, beſtimmte Formen genau zu erfaſſen und in kuͤnſtle⸗ 
riſcher Nachahmung zu feſſeln mit dem Vorbehalte, dieſe Nachahmung 
eines Stoffs, der nur einen Teil des Kunſtwerks bilden ſoll, bei der 
Ausfuͤhrung des Ganzen ſelbſt wieder nachzuahmen, iſt ſie eben eine 
Studie. Von Studien nach Werken anderer Kuͤnſtler reden wir hier 
nicht, denn ſie haben nicht dieſe Bedeutung, ſondern gehoͤren zu den 
allgemeinen Ausbildungsmitteln des Kuͤnſtlers. uͤbrigens macht nicht 
nur der Bildhauer und Maler, ſondern auch der Dichter Studien, 
wenn er einzelne Teile eines Ganzen aus friſcher Erinnerung einer 
aufmerkſamen Anſchauung vorläufig ausführt, wobei natuͤrlich die 
zweite Nachahmung wegfällt, wofern man nicht die weitere Überar⸗ 
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beitung des Konzepts und die letzte Schrift als ſolche anſehen will. 
Wenn nun aber ein Naturſchoͤnes als Teil eines Kunſtwerks nicht bloß 
vorläufig nachgebildet wird, fondern während der Ausführung des 
Ganzen, die gelten und bleiben ſoll, die erneute Anſchauung zu Hilfe 
gezogen und ihre Nachbildung unmittelbar in das Ganze eingetragen 
wird, ſo iſt freilich die Technik ſchon in vollem Zuge, aber das daran, 
daß hier mitten in dieſem Zuge ein naturſchoͤner Gegenſtand zu Hilfe 
genommen werden muß, gehoͤrt nicht in den Zuſammenhang der Technik 
an ſich, ſondern ebenfalls in den vorliegenden, welcher die aufs Neue 
hervortretenden Anſpruͤche des Naturſchoͤnen darzuſtellen hat, die wir 
nun in einen beſtimmten Begriff noch zuſammenfaſſen muͤſſen. 


$ 513 
Aus der Notwendigkeit dieſer erneuten Anſchauung erhellt! 

der bleibende ſelbſtaͤndige Wert, den das Naturſchoͤne trotz feiner 
Aufhebung in die Phantaſie fo lange behaͤlt, bis die Ausführung 
des Kunſtwerks vollendet iſt (vgl. S 232, 2): es befteht neben der 
Phantaſie ebenſoſehr als ihr Korrektiv, als ſie ſein Korrektiv iſt. 
Hiernach erſt erledigt ſich die Streitfrage über die Naturnach⸗2 
ah mung in der Kunſt vollſtaͤndig, und zwar dahin, daß dieſe eben 
die Erſcheinung, welche die Natur geſchaffen, aber im Gedraͤnge 
des ſtoͤrenden Zufalls (§ 40) Truͤbungen jeder Art (SS 379, 380) 
ausgeſetzt hat, auf ihre Reinheit zuruͤckfuͤhrt und ſo gereinigt in 
einem idealen vom Geiſtesleben erfuͤllten Scheinbilde wiederholt, 
in der Ausfuͤhrung des inneren Bildes aber das Vorbild mit 
der Beſtimmtheit ſeiner Formen und der Waͤrme ſeiner Lebendig⸗ 
keit nacheifernd feſt im Auge behalten muß. 

. 1) Solange die Phantaſie ihr inneres Bild nicht völlig in die Ob⸗ 
jektivitaͤt uͤbergetragen hat, behält das Naturſchoͤne ihr gegenüber den 
Wert einer ſelbſtaͤndigen Form des Daſeins des Schoͤnen; dies iſt der 
tiefere Grund, warum auch eine ſchon als Teil der letzten Ausfuͤhrung 
guͤltige techniſche Nachbildung eines Modells am Schluſſe des vorh. Para⸗ 
graphen noch aufzuführen war: erſt wenn das Kunſtwerk vollendet iſt, ver⸗ 


ſchwindet in ihm das Gebiet des Naturſchoͤnen, das in ihm dargeſtellt 
Biſcher, Aſthetik. Bd. III. 7 
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ift, iſt es ganz in ihm aufgehoben, jo daß der echte Beſchauer nicht mehr 
von ihm weiß, es in ſeinem reinen Abbilde ganz vergißt und auch der 
Kuͤnſtler fuͤr diesmal damit abgeſchloſſen hat. Auf dem ganzen Wege 
vom innern Bilde zur Ausfuͤhrung dagegen ſteht das naturſchoͤne Ob⸗ 
jekt noch da neben dem Bilde im Geiſt des Subjekts, worin es ein⸗ 
gegangen iſt und in dem es verſchwinden ſoll, es ſteht noch da als 
Richtmaß fuͤr die Wahrheit der Nachahmung, freilich nicht fuͤr die ge⸗ 
meine, empiriſch richtige, wohl aber als Richtmaß fuͤr die wahre Nach⸗ 
bildung ſeiner ewigen Grundformen, wie ſehr ſie in ihm als Indivi⸗ 
duum getruͤbt ſein moͤgen. Noch hier auf dem Punkte des Übergangs 
zur vollen Ausfuͤhrung, ja gerade hier in voller Kraft macht ſich daher 
der Satz § 232, 2 geltend, daß gegenüber der ſubjektiven Einſeitigkeit 
der Phantaſie die unmittelbar objektive Exiſtenz des Schoͤnen in der 
Natur das Recht ihrer einſeitigen Exiſtenz behaupte, und eben hieher 
gehört die Bemerkung zu $ 391 (B. II. S. 397): „der wache Geiſt 
behaͤlt außer dem innern Bilde zugleich den Gegenſtand, um jenes mit 
dieſem zu vergleichen, und ſo iſt freilich mit der vollen innern auch 
eine, das Bild an der Sache meſſende, aͤußere Objektivitaͤt vorhanden; 
wir haben die Natur im Ruͤcken, duͤrfen ſie aber nicht verlieren.“ Eine 
Art von Rache, die das Naturſchoͤne an der ſiegreichen Phantaſie noch 
nimmt, in die es einſinken mußte, um in ihr aufzuerſtehen, einen nach⸗ 
geholten Rechtsanſpruch haben wir in § 488 ſchon die Notwendigkeit 
genannt, daß die Phantaſie objektiv bilde wie die Natur; nur eine 
Fortſetzung davon iſt es, daß die eigentliche Phantaſie nun noch dieſe 
Pruͤfung aushalten muß, ob ſie ſich aus der Willkuͤr und dem Tau⸗ 
mel der bloßen Einbildungskraft wirklich erhoben habe zu ihrem ideal⸗ 
bildenden Akte, wozu den Pruͤfungsſtein der Gegenſtand in ſeiner 
realen Strenge abgibt: er zuͤgelt die Phantaſie, ſie verſtoͤßt ſich an ihm 
den Kopf, ſolange ſie noch ungezogen iſt. Was dieſe Strenge heißen 
will, davon wiſſen die Kuͤnſtler zu ſagen; nicht eine Blaͤttergruppe, 
nicht eine Faltenmaſſe iſt aus der Erinnerung allein zu geben, der 
Gegenſtand will in ſeiner ſtrengen Beſtimmtheit noch einmal angeſehen 
und verglichen ſein; vollends ein Ganzes, eine Handlung, menſchliche 
Verhaͤltniſſe und Sitten: da wollen Studien jeder Art gemacht ſein. 
Der Widerſpruch, daß nunmehr die Phantaſie an dem, was ſie prin⸗ 
zipiell zu ihrem Objekt herabgeſetzt hat, einen Widerhalt findet, der 
gegen ſie druͤckt und ihr ſeine Strenge entgegenhaͤlt, daß ſie uͤber alles 
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Einzelne hinausgehen muß, um aus der Trübung die wahre Form zu 
entbinden, und daß ſie dieſe doch nicht finden kann ohne die Gegen⸗ 
wart und ſcharfe Anſchauung dieſes Einzelnen: dieſer Widerſpruch 
des gegenſeitigen Korrektivs iſt ein vorhandener und getilgt wird er 
nur im fertigen Kunſtwerk. 

2) Daß die Streitfrage uͤber Naturnachahmung im Prinzip geloͤſt 
ſei durch die Lehre von der Phantaſie $ 379 — 399 (die Zuſammen⸗ 
ſtellung des Weſentlichen |. $. 398 zu 2 S. 428 im II. B.), iſt ſchon 
zu $ 488 ausgeſprochen, aber ebendaſelbſt bemerkt, daß zu ihrer völligen 
Abwicklung noch etwas fehle, und dies Fehlende iſt jetzt völlig ergänzt. 
Sie weiter verfolgen hieße Veraltetes aufwaͤrmen. Daß die Griechen, 
und namentlich Ariſtoteles, mit dem Ausdruck ulunoıs einen ganz 
unbefangenen Sinn verbanden, iſt eine laͤngſt bewieſene Sache. Be⸗ 
ſonders ſchlagend iſt die Stelle in Ariſtoteles Poetik C. 25, wo er die 
Nachahmung geradezu im Sinne von objektiver Darſtellung verſteht, 
indem er aufſtellt, der Dichter duͤrfe in ſeinem Namen am wenigſten 
ſagen, denn nicht in dieſem Sinne ſei er Nachahmer; Homer ſei es, 
der am beſten wiſſe, was er zu tun habe, er mache es nicht wie die 
Andern, die immer ihre Dichterperſon vordraͤngen, Weniges und ſelten 
aber nachahmen, ſondern nach kurzem Anruf an die Muſe fuͤhre er 
geradezu einen Mann oder eine Frau oder ſonſt etwas ein und nichts 
ohne, ſondern mit Charakter. Wie es die Franzoſen mit ihrem pſeudo⸗ 
ariſtoteliſchen Prinzip der Naturnachahmung meinten, erfaͤhrt man am 
beſten, wenn man Diderots Verſuch uͤber die Malerei mit Goethes 
Anmerkungen lieſt (Goethes Werke B. 36): Diderot haͤlt das Prinzip 
viel ſtrenger (vgl. das von uns zu $ 52, 1 angeführte Beiſpiel vom 
Buckligen) ein als Batteux (Les beaux arts reduits A un mème prin- 
cipe), der ohne Einſicht in den Widerſpruch, der daraus entſteht, den 
Geſchmack als waͤhlendes Prinzip neben das der Naturnachahmung ſtellt. 
Das Geſetz der Naturnachahmung loͤſt ſich im Verſuche, es ſtreng feſtzu⸗ 
halten, in ſich ſelbſt auf, denn eigentlich im engſten Sinne die Natur nach⸗ 
zuahmen, iſt gar nicht moͤglich, da ſelbſt dann, wenn der Kuͤnſtler jedes 
Atom durch das Vergroͤßerungsglas betrachten wuͤrde, nicht der ganze 
Umfang der Erſcheinung zur Wahrnehmung und Nachahmung gelangen 
koͤnnte; laͤßt man aber auch nur durch die kleinſte Breſche ein Waͤhlen zu, 
ſo iſt das Prinzip aufgegeben. Waͤre uͤbrigens eine abſolute Kopie der 
Natur auch moͤglich, ſo iſt nicht abzuſehen, zu welchem Zweck man ſich die 
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Muͤhe geben ſoll, zu machen, daß die Dinge doppelt da ſind, eigentlich 
und im Nachdruck; es muͤßte denn nur die Genugtuung ſein, die in 
dem Machen an ſich, in der uͤberwindung der Schwierigkeiten liegt, 
welche noͤtig iſt, um als geſchickter Nachdrucker der Schoͤpfung dieſen 
Schein einer Doublette hervorzubringen, und dieſer Reiz der gemeinen 
Nachahmung iſt allerdings ſofort aufzunehmen, nur nicht als Seele 
der Kunſt, ſondern als einer der Ausgangspunkte der Technik. Das 
Prinzip der Naturnachahmung iſt aber uͤberhaupt hiſtoriſch, nicht dog⸗ 
matiſch zu behandeln: es war der Ausdruck jener Oppoſition gegen 
die falſche Idealitaͤt, welche den volleren Schein der Natuͤrlichkeit for⸗ 
derte und nun uͤberſah, daß aus der Gerechtigkeit dieſer Forderung 
nichts weniger folgt, als daß die Kunſt eine Kopie der Natur ſein 
fol. — Der Paragraph hebt als Ziel der Nacheiferung die Beſtimmtheit 
der Formen und die Lebendigkeit der Natur hervor: nur der Schein 
dieſer Lebendigkeit iſt es natuͤrlich, nach welchem die Kunſt ſtreben 
kann; die empiriſch wirkliche Lebendigkeit des Naturſchoͤnen iſt ja zu⸗ 
gleich ſein Mangel und Tod (vgl. namentlich zu $ 379 B. II S. 359 
bis 361). Das Streben nach immer vollerem Scheine der Lebendigkeit 
wird ſich aber als das Treibende und Beſtimmende in der Reihenfolge 
der Kuͤnſte erweiſen: ganz verſchieden iſt der Umfang des Scheins der 
Bewegtheit des Lebens in den einzelnen Kuͤnſten, ebenſo in ihren Zwei⸗ 
gen und ihrer Geſchichte, wie ſie durch die hiſtoriſchen Ideale be⸗ 
ſtimmt iſt. 


C. 
Die Technik. 
C 


Ihre Vorausſetzungen. 
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Soll nun auf dieſe Vorarbeit die wirkliche Ausfuͤhrung folgen, 
ſo tritt die Aufgabe, das Material ſinnlich zu bewaͤltigen und 
zum Träger des Phantaſiebildes umzugeſtalten (SS 489 — 491), 
als eine ſo neue und ſchwere hervor, daß ihre Loͤſung eine auf 
anderem Gebiet erworbene Fertigkeit in Überwindung eines Teils 
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der Hinderniſſe vorausſetzt. Dies Gebiet ift das der mechanifchen 
Tätigkeit für aͤußere Zwecke oder das Handwerk: die elementare 
Vorausſetzung der Kunſt, der Boden, aus dem ſie ſich erhebt 
und den ſie, wenn ſie entwickelt iſt, umgekehrt wieder zu ſich 
heraufhebt und mit ihrem Geiſte durchdringt. 


Welche Kluft trotzdem, daß im innern Bilde auch die Ausfuͤhrung 
mit angelegt iſt, zwiſchen dieſer und jenem beſteht, iſt in und zu 9 491 
dargeſtellt. Der Stoß der reinſten und zarteſten Geiſteskraͤfte auf das 
ſproͤde Material waͤre geradezu vernichtend fuͤr die Darſtellungsluſt, 
wenn nicht etwas dazwiſchentraͤte, was, auf ganz anderem Gebiete 
ausgebildet, die Gewalt desſelben vermittelnd ſchwaͤcht, das Gebaͤlke 
zur Bruͤcke uͤber die Kluft liefert. Eine Art von Fertigkeit muß der 
höheren, geiſtdurchdrungenen, welche die Kunſt fordert, zu Hilfe kom⸗ 
men, die ſich der Menſch fruͤher erworben hat, weil ſie ſich leichter er⸗ 
werben läßt. Dies iſt die mechaniſche Fertigkeit des Handwerks. Sie 
iſt nicht ſchlechthin leicht, ſondern die Frucht eines an ſich ebenfalls 
ſchweren Kampfs mit dem Materiale, man nennt ſie daher, wenn man 
das Wort nicht im eingeſchraͤnkt aͤſthetiſchen Sinne gebraucht, eben⸗ 
falls eine Kunſt, denn in dieſer weitern Bedeutung bezeichnet das 
Wort jedes Überwindenfönnen von Schwierigkeiten ſinnlicher Art. 
Das Sinnliche iſt dabei weſentlich, denn, ſagt Kant (Kr. d. aͤſth. 
Urtlskr. $ 43) ſehr richtig, „das, was man kann, ſobald man nur 
weiß, was getan werden ſoll, wird nicht Kunſt genannt, ſondern nur 
das, was man, wenn man es auch auf das Vollſtaͤndigſte kennt, den⸗ 
noch darum zu machen noch nicht ſofort die Geſchicklichkeit hat.“ Wenn 
man ſagt: „das iſt eine Kunſt“, ſo hat man immer die Beherrſchung 
eines widerſtrebenden ſinnlichen Objekts im Auge. Zunaͤchſt nun iſt 
es das Beduͤrfnis, was den Menſchen mit der raſchen Hand der Not⸗ 
wendigkeit und des Erwerbtriebs zur mechaniſchen Fertigkeit fuͤhrt, 
lang ehe er daran denkt, der ſchweren Maſſe die lebendigere geiſtige 
Form des Phantaſiebilds uͤberzuziehen. Alle Taͤtigkeiten aber, welche 
ein dem aͤußern Zwecke dienendes Objekt herſtellen, ſind, ſo ſchwer ſie 
an ſich ſein moͤgen, doch darum unendlich leichter als die kuͤnſtleriſche 
Technik, weil in ihnen das herzuſtellende Objekt dem Zwecke gemaͤß, 
dem es als Mittel dienen ſoll, verſtaͤndig gedacht wird und die Aus⸗ 
fuͤhrung ein reines aͤußeres Nachbilden des Gedachten iſt: da geht es 
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nach Schuh, Zoll, Zahl und die ſtraffe Linie bezwingt das ſproͤde Ma⸗ 
terial. Zwar fordert man von dem Handwerker (und hoͤhern Mecha⸗ 
niker, den wir trotz dem Stufenunterſchiede, der ihn von dieſem trennt, 
hier mit ihm zuſammenfaſſen) auch Inſtinkt und innere Anſchauung, 
und die Anfaͤnge des Handwerks, da es noch keine Meßkunſt uſw. 
gab, mußten nicht bloß einem gezeichneten Plan und Riß mit dem 
deutlichen innern Bild zu Hilfe kommen, ſondern ihn geradezu durch 
dieſes erſetzen, allein auch dies Bild iſt etwas weſentlich Anderes als 
das aͤſthetiſche Phantaſiebild, in welchem die Norm mit der Zufaͤllig⸗ 
keit der Individualität (§ 31 ff.) ſich zu einem inkommenſurabeln 
Ganzen durchdringt. Es bedarf einer qualitativ andern Technik, um 
dieſe geiſtig unmeßbare Form in das rohe Material zu uͤbertragen, 
einer ſolchen, welche bis in die Fingerſpitzen durch das innerlich an⸗ 
geſchaute Bild waͤhrend der ganzen Arbeit bis zum letzten Meißelſchlag 
und Pinſelſtrich von innen heraus fluͤſſig beſtimmt und durchdrungen 
iſt. Einem ſo ſchweren Prozeſſe aber eben muß vorgearbeitet, der 
mechaniſche Teil der Taͤtigkeit muß auf einem andern Gebiete bis zur 
Fertigkeit vorgeſchritten ſein, ſo daß der Kuͤnſtler den Handgriff als 
ſolchen traditionell erlernen kann. Dieſe Ausſonderung eines tradi⸗ 
tionell mechaniſchen Teils der kuͤnſtleriſchen Technik darf nicht ſo miß⸗ 
verſtanden werden, als kießen wir im Widerſpruch mit unſerem fruͤhern 
Satze (§ 491) das innere Schaffen und die Technik wieder ausein⸗ 
anderfallen; denn es iſt nur eine Unterſcheidung von zwei Seiten inner⸗ 
halb dieſer Technik ſelbſt: fie zerfällt als ſolche in einen mechaniſchen 
und einen nicht mechaniſchen Teil, und dieſe beiden verhalten ſich ſo, 
daß jener erlernt ſein muß, damit dieſer ſich in ihn ergießen koͤnne, 
d. h. eine allgemeine Fertigkeit der Hand, Übung der Sinne muß er- 
worben ſein, damit die ſo gebildeten Organe in ununterbrochenem 
Fluſſe dem inneren Bilde, der Auffaſſung und Anſchauung dienſtbar 
werden und ſo die geiſtvolle konkrete Technik auf die erlernte mecha⸗ 
niſche, abſtrakte impfen. Ich muß z. B. uͤberhaupt fertig zeichnen und 
malen koͤnnen, ehe ich in meine Zeichnung, mein Kolorit den beſondern 
Charakter gießen kann, der meiner Anſchauungsweiſe entſpricht und, 
wenn ſie eine geniale iſt, einen neuen Stil begruͤndet. Zunaͤchſt iſt 
aber in unſerem Zuſammenhang nicht die Rede von dem mechaniſchen 
Teile der Technik innerhalb der Kunſt (die nun dem Handwerke gegen⸗ 
uͤber die freie heißt), ſondern von der Geſchicklichkeit uͤberhaupt, die 
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das Handwerk ausbildet, dem Ablaufchen der Natur des Materials, 
dem Erfinden von Werkzeugen zu feiner Bewältigung, der Übung der 
Hand und des Nervs, wie ſolche mittelbar der Kunſt, die wir vorerſt 
als gar nicht vorhanden betrachten, zugute kommen ſoll. So verſtan⸗ 
den kann unſer Satz nicht beſagen wollen, das dasſelbe Individuum, 
das Kuͤnſtler werden ſoll, durch das Handwerk hindurchgegangen ſein 
muͤſſe; wohl aber, wenn der Boden voͤllig geebnet iſt fuͤr die Kunſt, 
tritt in denjenigen Handwerken, denen ihrer Natur nach ein uͤbergang 
zur Kunſt naͤher liegt als andern, dieſe Einheit in den Perſonen auf: 
der Baumeiſter wird Baukuͤnſtler, der Zimmermann, Schreiner, Kuͤfer, 
Schaͤffler zieht nicht, um ſeinem Werke den kuͤnſtleriſchen Schmuck zu 
geben, den Schnitzer zu Hilfe, ſondern er wird ſelbſt Schnitzer und 
laͤßt etwa in weiterem Fortſchritte das Handwerk ganz fallen, um rein 
kuͤnſtleriſche Schnitzwerke auszufuͤhren, ſo daß von da an erſt Hand⸗ 
werk und Kunſt ſich trennen; Peter Viſcher war ein einfacher Rot⸗ 
gießermeiſter, der von der Meiſterſchaft des Handwerks durch die 
Ornamentik zur kuͤnſtleriſchen Kompoſition aufſtieg, aber ſein Modell 
ſelbſt abgoß und anſpruchslos bei ſeiner Zunft blieb. So machten 
die Kuͤnſtler des Mittelalters uͤberhaupt keinen Anſpruch auf eine 
hoͤhere Rangſtufe als die des Handwerks, auf deſſen Boden ſie ſtanden. 
Auch in Griechenland ſchied ſich der Kuͤnſtler dem Stande nach nicht 
vom Handwerker, er blieb oho vg, zeiowva, der Name rexynñ um» 
faßte Kunſt und Handwerk, und z. B. die großen Meiſter des Erzguſſes 
fingen ſo einfach an, wie P. Viſcher (vergleiche Hermann, uͤber die 
Studien der griechiſchen Kuͤnſtler S. 6). Dies iſt der wahre und ge⸗ 
ſunde Ausgangspunkt der Kunſt; wie ſie techniſch ihre Wurzeln im 
Handwerk hat, fo moraliſch im Marke des Volks, im Volksboden. 
Das Geſagte gilt nun zunaͤchſt nur von den bildenden Kuͤnſten; Muſik 
und Dichtkunſt, ſchon im Altertum gegenuͤber den durch Handarbeit 
taͤtigen Kuͤnſten durch den Namen artes liberales hoͤher geſtellt, ſcheinen 
in dieſem Zuſammenhang gar nicht aufgefuͤhrt werden zu koͤnnen; doch 
haben auch ſie, bei allem Unterſchiede des Materials, ihre Technik, 
die in eine produktive und eine mechaniſche Seite zerfaͤllt, und die letz⸗ 
tere ſetzt eine uͤbung (des Ohrs, der Hand, der Sprachbehandlung) 
auf anderem, beziehungsweiſe ebenfalls untergeordnetem Gebiete, dem 
des Angenehmen und Notwendigen, auch hier voraus. — Der Schluß 
des Paragraphen bereitet die Wendung vor, wo ſich das Verhaͤltnis 
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zwifchen Handwerk und Kunſt umkehrt: nachdem dieſe ſich aus jenem 
herausgearbeitet, neben und uͤber ihm beſteht, hat ſie es wieder zu ſich 
heraufzunehmen, das veredelte Handwerk wird ein Seitenzweig der 
Kunſt und tritt ſo in einer Reihe anhaͤngender Taͤtigkeiten im Syſtem 
der Kuͤnſte wieder auf. Da hat ſich denn aber das Notwendige und 
Nuͤtzliche, wie es vom Handwerke hergeſtellt wird, bereits mit einem 
Hoͤheren verbunden, das auf einem Triebe ruht, der nun geſondert 
als weitere Vorausſetzung der Kunſt aufzufuͤhren iſt. 


$ 515 


1 Über das Gebiet der Notdurft, dem das Handwerk dient, 
erhebt ſich der Menſch auf dem Wege zur Kunſt durch einen 
Trieb, das Leben und ſeinen ſtoffartigen Ernſt in einem bloßen 
Scheine darzuſtellen, der den Reiz des Ernſtes, eben indem er 
ihn mit ſich fuͤhrt, wieder aufloͤſt: den Spieltrieb. Derſelbe 

2 haͤngt ſich teils an das Werk der aͤußern Zweckmaͤßigkeit und 
an die eigene perſoͤnliche Erſcheinung, um verſchoͤnernd jenem 
den Schein der Freiheit zu geben, ſchmuͤckend den Ausdruck 
des unendlichen Werts der Perſoͤnlichkeit in dieſer zu erhöhen; 
teils, in felbftändigerer Form als Nachahmungstrieb auf: 
tretend, ſtellt er entweder ſubjektiv durch die eigene Perſon des 
Spielenden, oder in objektiver Geſtaltenbildung die Erſcheinungen 

3 des Lebens dar. Von dem Kunſttriebe unterſcheidet er ſich 
dadurch, daß der Schein, den er ſucht, nicht der reine Schein 
($ 59) iſt. 

1) „Auf dem Wege zur Kunſt“, denn daß von der Arbeit für die 
aͤußern Zwecke des Lebens unzählige andere Formen des theoretiſchen 
und praktiſchen Tuns aufwaͤrts zur Bildung fuͤhren, verſteht ſich, eben⸗ 
ſoſehr aber, daß dieſe, ausgenommen die geiſtige Taͤtigkeit, die der 
folgende Paragraph auffuͤhren wird, fuͤr uns, die wir die Linie, welche 
zur Kunſt führt, feſt einhalten, zur Seite liegen bleiben. — Den Be⸗ 
griff des Spiels muͤſſen wir zuerſt ganz einfach und anſpruchslos, ohne 
Ruͤckſicht auf die höhere Bedeutung, die ihm, von Kant angeregt, 
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Schiller beilegte, vor uns hinſtellen. Fangen wir bei dem Tiere an: 
es iſt das Hauptzeichen der hoͤheren Stellung, welche die Saͤugetiere 
in der Tierwelt einnehmen, daß ſie, wenigſtens in der Jugend, ſpielen, 
doch ſchon bei dem Vogel laͤßt ſich das Spiel wahrnehmen. Alles Tier⸗ 
ſpiel aber iſt ein Auffuͤhren von Scheinkaͤmpfen (wozu auch ſcheinbare 
Jagd gehoͤrt), alſo ein Fingieren des Ernſtes, um deſſen Spannung 
und Erregung ohne ſeine Schmerzen zu genießen in einem frei erzeug⸗ 
ten Scheine. Es iſt dies ein Beweis, daß die Tiere nach der Seite 
der Intelligenz Einbildungskraft, nach der Seite des Willens Trieb 
der freien, zweckloſen Taͤtigkeit haben. So iſt nun auch das menſch⸗ 
liche Spiel, obzwar als ein vom Geiſte durchdrungenes ſpezifiſch höher, 
durchaus ein Darſtellen des Lebens in einem freien Scheine, um den 
Reiz des Ernſtes ohne den Druck des Ernſtes, die Form ohne die 
pathologiſch materielle Schwere der Sache zu genießen, ſich in die 
Spannung hineinzutaͤuſchen und die Taͤuſchung, indem ſie erzeugt wird, 
wieder aufzuloͤſen. Aus der nachahmenden Form nehmen wir als 
Beleg hiefuͤr die Scheinkaͤmpfe herauf, welche die allgemeinſte Art 
auch des menſchlichen Spieles ſind. Faſt alle Spiele der Kinder und 
der jugendlichen Voͤlker ſind ſolche Scheinkaͤmpfe, ſei es mehr im eigent⸗ 
lichen Sinne, oder in dem des Wettkampfes. Die feineren geſelligen 
Spiele der Erwachſenen und Gebildeten ſind Wettſtreite des Witzes 
und Scharfſinns, wobei, um das Bild des Lebens vollſtaͤndig zu machen, 
dem Zufall ein Raum offen gelaſſen iſt. Es darf aber nicht um fuͤhl⸗ 
baren Gewinn oder Verluſt gehen, ſonſt iſt das Spiel kein Spiel mehr, 
ſondern artet in Haͤßlichkeit aus. Von dieſem ſtoͤrenden Ernſte des 
Spiels, der immer einen zerfreſſenen Zuſtand der Sitte anzeigt, ſind 
jedoch die wirklichen Gefahren wohl zu unterſcheiden, die mit den 
Kampfſpielen der Volksfeſte von jeher verbunden waren, denn hier 
liegt hinter dem Spiele ein tiefer nationaler Ernſt, dem wohl bewußt 
iſt, daß, wer im Spiele die Gefahr ſcheut, auch im Ernſte nicht wagt; 
die blutigen Gladiatorenſpiele der Roͤmer aber zeigen einen ſtarken, 
rohen Sinn an, dem das echte Spiel uͤberhaupt fremd war. Es ſind 
nun die Hauptformen des Spiels zu unterſcheiden. 

2) Der Spieltrieb in der Form des Verſchoͤnerungstriebs ſcheint 
unter die obige Begriffsbeſtimmung nicht befaßt werden zu koͤnnen. 
Sieht man aber die zuerſt aufgefuͤhrte Form, die Verſchoͤnerung eines 
Produkts des Handwerks durch den uͤberfluß der Zierat, naͤher an, ſo 
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leuchtet ein, daß durch dieſe Zutat das Werk, das der äußern Zweck⸗ 
maͤßigkeit dient, ein Ausſehen bekommen ſoll, als diene es nicht, ſondern 
genieße ein eigenes, freies Daſein, waͤre um ſeiner ſelbſt willen da. 
Der Weg iſt daher hier nur ein anderer, der Sinn aber derſelbe wie 
in unſerer allgemeinen Auffaſſung des Spiels: der ſtoffartige Ernſt 
des Lebens wird nicht vornherein frei fingiert, ſondern er iſt (in einem 
ſeinen Zwecken dienenden Arbeitsprodukte) wirklich da, aber er wird 
wieder weggetaͤuſcht. Weil das Merkmal der urſpruͤnglich freien Fik⸗ 
tion fehlt, iſt dieſe Form allerdings die untergeordnetſte, an ſich aber 
darf ihre hohe Bedeutung nicht verkannt werden: ſie iſt es, durch die 
das Handwerk, wie ſchon zum vorherigen Paragraph beruͤhrt iſt, den 
Übergang zur Kunſt macht, durch ſie arbeiten ſich die Voͤlker aus der 
Barbarei heraus, ſie begruͤndet einen Teil der Sphaͤren, welche als 
anhaͤngende in das Syſtem der Kuͤnſte einzureihen ſind, durch ſie ſchlingt 
ſich die Kunſt, den Druck der Erdenſchwere loͤſend, mit dem Leben zu⸗ 
ſammen. Ihre hohe Bedeutung iſt in anderem Zuſammenhang ſchon 
$ 23, 3 ausgeſprochen. — Der Schmuck der eigenen perſoͤnlichen Er⸗ 
ſcheinung iſt mit der Verſchoͤnerung eines toten Produkts der Zweck⸗ 
maͤßigkeit, obwohl er zunaͤchſt auch an einem ſolchen, der Kleidung, 
angebracht wird, nicht zu verwechſeln, denn nicht die Kleidung wird 
geſchmuͤckt, ſondern durch ſie der Leib als Erſcheinung des Geiſtes; 
der Schmuck will aber ſagen, daß dieſe Erſcheinung ein Unendliches 
anzeigt, das in keinem ſeiner beſtimmten Zwecke erſchoͤpft iſt, ſondern 
frei ſchwebend eine Welt in ſich traͤgt: indem ſich der Menſch ſchmuͤckt, 
erklaͤrt er ſpielend die Not und den Drang des Lebens fuͤr Schein. 
Übertreibt er es freilich, fo kehrt ſich die Sache um und der Schmuck, 
ſtatt die Unendlichkeit ſeines Herrn auszuſprechen, macht ihn zu ſeinem 
Narren und Knecht. Wie fruͤh uͤbrigens dieſe Form auftritt, wie 
ſelbſt der Wilde durch ſie uͤber die Arbeit fuͤr die Notdurft ſich erhebt, 
zeigen die hoͤchſt feinen Schmuckerzeugniſſe ſelbſt der roheſten Voͤlker. — 
Es tritt nun aber natuͤrlich eine höhere und ſelbſtaͤndigere Form des 
Spiels erſt ein, wenn ein Ganzes, ein Stuͤck aus dem Lebens bilde 
vornherein fingiert wird. Wir nennen dieſe hoͤhere Form Nachahmungs⸗ 
trieb, ohne zu verkennen, daß es zwei Arten des Nachahmungstriebs 
gibt, einen ſtoffartigen, der im wirklichen Lebensernſte unbewußt den 
Sitten und Gewohnheiten Anderer nachgeht, und einen freien, den 
eigentlich mimiſchen: nur der letztere gehoͤrt als eine Gattung des Spiel⸗ 
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triebs der Aſthetik an. Mit der ſubjektiven Form desſelben ſtehen 
wir an der Huͤlſe, worin der Keim des Schauſpiels liegt, denn die 
Luſt, ſich zu maskieren und andere Perſonen darzuſtellen, iſt ſein Aus⸗ 
gangspunkt. Es iſt nicht der Keim ſelbſt, dieſer liegt vielmehr, wie 
fuͤr das Schauſpiel (Drama und darſtellende Kunſt), in dem geiſtigen 
Schoͤpfungstriebe der Phantaſie; aber in dieſer Gattung trifft die Phan⸗ 
taſie, wenn ſie ſich aͤußern ſoll, gewiſſe Fertigkeiten ſolcher Art ſchon 
ausgebildet an, wie fie der Spieltrieb entwickelt (Mummenſchanz, reli⸗ 
gioͤſe, nachahmende Taͤnze, Choͤre), und eben von ſolchen vorausge⸗ 
ſetzten uͤbungen iſt die Rede, ſonſt duͤrften wir nur einfach fuͤr alle 
Kunſt die Spiele der Einbildungskraft, welche der Ausbildung der 
Phantaſie vorausgehen, als Vorſtufe anfuͤhren, was aber eben nicht 
hieher, ſondern in die Lehre von der Phantaſie gehoͤrt. Aber nicht 
nur das Drama, ſondern was in allen Gattungen der Poeſie objektive 
Darſtellung heißt, zieht irgendwie aus dieſer vorausgehenden Verlar⸗ 
vungsluſt (die ja auch in dem mehr epiſchen und lyriſchen als dra⸗ 
matiſchen Goethe ſo ſtark war) Vorteil; der Tanz ferner iſt urſpruͤng⸗ 
lich mimiſche Darſtellung nicht bloß von Empfindungen, ſondern auch 
von Sitten und Handlungen, und auch die einfachſten Anfaͤnge der 
Muſik kann man als ein Spiel anſehen, das ſeine Luſt daran hatte, 
Empfindungen mit Anklang von Naturlauten nachzuahmen. Auch auf 
das Tieriſche erſtreckt ſich dieſe Nachahmungsluſt: Kinder und Wilde 
(namentlich mit außerordentlicher Naturtreue die Indianer in ihren 
Tiertaͤnzen) ahmen gern Tiere nach, dem ſinnlichen Menſchen iſt dies 
natuͤrlich; das Naͤchſte, wozu er nachahmend aufſteigt, werden Kaͤmpfe 
ſinnlicher Staͤrke ſein, wohin eben die oben angefuͤhrten Scheinkaͤmpfe 
gehoͤren. Das Hoͤchſte aber, was dieſer ſpielende Nachahmungstrieb 
zu ſeinem Gegenſtande macht, ſind Charaktere und Sitten; daher liegen 
die Mummenſchaͤnze u. dgl. ſchon nahe an der eigentlichen Kunſt. 
— Eine ſpezifiſch andere Seite des nachahmenden Spieltriebs iſt die 
im eigentlichen Sinn objektive, welche fremde Geſtalten in einem Ma⸗ 
teriale nachahmt. Die aͤlteſten plaſtiſchen Verſuche der Voͤlker (Zeich⸗ 
nung und Malerei iſt viel juͤnger, ihre Anfaͤnge ſind aber auch noch 
bloßes Spiel) ſind in ihrem Weſen dasſelbe wie die Puppenſpiele der 
Kinder. Auch hier jenes Motiv, das wir allem Spiel zugrunde lie⸗ 
gend fanden: der Menſch bereitet ſich die Luſt, von ebendem, was ihn 
als wirklich Lebendiges ſtoffartig umgibt, einen Schein zu erzeugen, 
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eine zweite ſcheinbare Auflage; es ergoͤtzt ihn, ſich einzubilden, das 
Bild ſei ernſtlich die Sache ſelbſt, wobei er ſich doch bewußt iſt, daß 
es bloßer Schein iſt. Aber auch hier werden im bloßen Spiele Ge⸗ 
ſchicklichkeiten erworben, die nachher der Kunſt zugute kommen, und 
zwar nicht nur der bildenden, ſondern aller objektiven Darſtellungs⸗ 
faͤhigkeit. Die Genugtuung des Selbſtgefuͤhls, ſo geſchickt zu ſein, iſt 
allerdings ein weſentliches, wiewohl nur ſekundaͤres Motiv ſowohl 
bei dieſer als bei allen Formen des Spieltriebs. Wer die Kunſt auf 
die Naturnachahmung ſtellt, erklaͤrt ſie fuͤr Spiel. | 

3) Der Begriff des Spiels ift allerdings ſchon fo hoch gefaßt worden, 
daß dies kein Vorwurf waͤre: das „freie Spiel der Einbildungskraft 
und des Verſtands“, worin Kant (Kritik der Afth. Urtlskr. § 9) das 
Weſen des aͤſthetiſchen Wohlgefallens ſucht, ſcheint es geweſen zu ſein, 
was Schiller (Über die äfth. Erziehung d. Menſchen Br. 15, 26, 27) 
beſtimmte, denſelben ſo zu ſteigern, daß er identiſch wurde mit dem 
der Hervorbringung und des Genuſſes der Schoͤnheit. Er ſieht den 
Gegenſatz des Stoff⸗ und Formtriebs, des Naturgeſetzes und Sitten⸗ 
geſetzes im Spiele ausgeloͤſcht: indem die Idee zur Anſchauung, die 
Anſchauung zur Idee, die Pflicht zur Neigung und die Neigung zur 
Pflicht wird in dem freien Scheine des Spieles, kehrt der Menſch zur 
reinen Indifferenz feiner Unendlichkeit aus jenem Zwieſpalte zuruck. 
Es iſt hoͤchſt intereſſant, wie Kant und er hier aus dem Dualismus 
der Reflexionsphiloſophie herausſtreben; was bei Kant die Einbildungs⸗ 
kraft und der Zweckbegriff des Verſtandes iſt, das erweitert Schiller 
zu dem Gegenſatze des Naturtriebs und der geiſtigen Geſetzgebung 
uͤberhaupt, und wie Kant ein drittes Gebiet freien Wohlgefallens ent⸗ 
ſtehen läßt, indem er zu zeigen fucht, wie die Einbildungskraft dem 
Verſtande den Zweckbegriff zuſchiebt, der in einer harmoniſchen Natur⸗ 
erſcheinung anklingt, dieſer aber, weil kein beſtimmter Zweckbegriff 
gedacht werden kann, ihn der Einbildungskraft zuruͤckſchiebt, fo laͤßt 
Schiller den ganzen Dualismus von Geiſt und Natur im Schoͤnen, 
das zugleich ſinnlich und unſinnlich, zufällig und notwendig iſt, ſich 
aufloͤſen. Aber fuͤr dieſe Hoͤhe genuͤgt der Begriff des Spiels nicht 
mehr. Das Spiel erzeugt den oben dargeſtellten Schein, aber es er⸗ 
zeugt nicht den reinen Schein, d. h. es ſtellt dar, was nicht da iſt, indem 
es den vom Durchſchnitt getrennten Aufriß der Erſcheinungen nach⸗ 
ahmt, aber es tilgt in der nachgeahmten Geſtalt nicht die Maͤngel des 
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Naturſchoͤnen, es fehlt ihm die Idealitaͤt. Daher täufcht der Spielende 
zwar nicht ſich ſelbſt, aber er erfreut ſich daran, den Zuſchauer in die 
gemeine Taͤuſchung zu verſetzen, als waͤre die Sache ſelbſt da, nicht 
bezweckt er den „aufrichtigen“ Schein des Schoͤnen, der „weder Reali⸗ 
tät vertreten will, noch von derſelben vertreten zu werden braucht“. 
Kein Sprachgebrauch berechtigt dazu, jene erhabene Illuſion, welche 
nicht Realität luͤgt und doch die Wahrheit aller Realität ins Gemüt 
ſenkt, unter den Begriff des Spiels da zu befaſſen, wo es auf wiſſen⸗ 
ſchaftlich genaue Beſtimmung ankommt. 


$ 516 

Die Fertigkeit in der Beherrſchung des Materials, welche 
durch das Handwerk und das Spiel erworben wird, gibt ſich 
zuerſt in einzelnen Grundſaͤtzen Rechenſchaft von den Geſetzen 
des Naturſtoffs und ſeiner Behandlung, welche ſich, indem von 
anderer Seite der reine Erkenntnistrieb dieſe Gebiete betritt, 
allmaͤhlich zu Wiſſenſchaften erweitern, die nun ebenfalls der 
kuͤnſtleriſchen Technik als Vorarbeit und Hilfsmittel zu dienen 
beſtimmt ſind. 


Auch das Spiel muß als Ausgangspunkt eines Bewußtſeins uͤber 
techniſche Regeln aufgefuͤhrt werden, denn anfangs rein willkuͤrlich 
ordnet und organiſiert es ſich mit der Zeit: das verſchoͤnernde verbin⸗ 
det ſich mit dem Handwerk und es entſtehen höhere, feinere Gewerke, 
die natuͤrlich ihre Regeln haben; das ſubjektiv nachahmende bildet ſich 
als Tanz, Mimik uſw. einen Rhythmus, ein Geſetz, das objektiv nach⸗ 
ahmende macht Erfahrungen uͤber Material, Werkzeug und ſeine Hand⸗ 
habung, worin es natuͤrlich auch vom Handwerk lernt. Zugleich iſt 
aber der Erkenntnistrieb in ſeinem eigenen Intereſſe taͤtig, die Natur 
der Dinge und die Geſetze der menſchlichen Taͤtigkeit zu erforſchen, 
und auf dieſen verſchiedenen Wegen entſtehen die Wiſſenſchaften, welche 
nachher Bedingungen der kuͤnſtleriſchen Technik werden. Natuͤrlich 
arbeitet uͤbrigens die Kunſt von ihrer Seite ebenfalls an der Entwick⸗ 
lung und Fortbildung derſelben mit. Was nun die Ausbildungsſtufen 
dieſes theoretiſchen Bewußtſeins betrifft, ſo ſind teils Zeiten, teils 
Zweige wohl zu unterſcheiden. Die Epochen bluͤhender Kunſt im Alter⸗ 
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tum und Mittelalter haben im Großen und Ganzen mit dem Inſtinkt 
und einzelnen Regeln ausgereicht, erſt an der Grenze des hoͤchſten 
Schwungs hat ſich ein wiſſenſchaftliches Bewußtſein uͤber die Geſetze 
der darzuſtellenden Natur (namentlich Anatomie), des Materials, der 
Technik ausgebildet. Unſere und jede kuͤnftige Zeit aber trifft die 
Wiſſenſchaft bereits ausgebildet an, der Schuͤler muß ſie, ſoweit ſie 
ſich auf die Kunſt bezieht, durcharbeiten, wobei er die Erleichterung, 
die ſie ihm verſchafft, mit einer Gefahr bezahlt, welche demnaͤchſt zur 
Sprache kommen muß. Unterſcheidet man jedoch verſchiedene Zweige, 
ſo erſcheint dieſer Gegenſatz der Zeiten zunaͤchſt wieder beſchraͤnkt. In 
einigen der erſteren naͤmlich muß allerdings ſchon in der inſtinktiven 
Zeit ein theoretiſches Bewußtſein vorhanden fein: ohne geometriſche, 
mechaniſche, ſtatiſche Kenntniſſe laͤßt ſich uͤberhaupt nicht bauen, einige 
mineralogiſche, ſtatiſche Kenntniſſe, ein Bewußtſein uber die Propor⸗ 
tionen des menſchlichen Koͤrpers ſetzt die Bildhauerkunſt voraus, uͤber 
den Rhythmus in Muſik und Poeſie entwickeln ſich Begriffe, und die 
Malerei kann ohne die Kenntnis der Perſpektive ſich nicht als ſelbſt— 
ſtaͤndige Kunſtform ausbilden. Von einem ſyſtematiſchen Ausbau dieſer 
Wiſſenſchaften kann jedoch in den Epochen, deren bluͤhende Kunſt auf 
einer naiven Kultur ruht, nicht die Rede ſein, und ebenſo beſchraͤnkt 
iſt das theoretiſche Bewußtſein feiner Ausdehnung nach: es gibt z. B. 
keine Farbenlehre, keine Anatomie; Mathematik und Phyſik haben 
weſentliche Zweige, die jetzt zur Propaͤdeutik des Kuͤnſtlers gehoͤren, 
noch gar nicht getrieben, und dieſe qualitativen und quantitativen Luͤcken 
ſind nur der Ausdruck einer noch unentwickelten Reflexionsbildung, 
wodurch der oben ausgeſprochene Gegenſatz im Ganzen und Großen 
ſich wiederherſtellt. 


8. 
Die Schule. 


$ 517 
Tritt nun die Phantaſie auf den fo vorbereiteten Boden ein, 
fo finder fie ihre Arbeit am Materiale zwar erleichtert, aber fie 
hat dem auf andern Gebieten Erlernten einen voͤllig neuen 
Geiſt einzugießen. Dieſer Schoͤpfung ſtellt ſich das Material 
unendlich ſproͤder entgegen, als den in SS 514 — 516 vorausge⸗ 
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ſetzten Tätigkeiten: es beengt durch die finnliche Ausſchließlichkeit 
ſeiner Natur die Freiheit der Erfindung und es ſtraͤubt ſich, die 
fluͤſſig lebendige Form in ſich aufzunehmen. 


Es verſteht ſich, daß es ſich hier nicht von einem Momente der 
Geſchichte handelt, in welchem die Phantaſie, vorher untaͤtig, ploͤtzlich 
eingetreten waͤre. Sie iſt als innerer Drang gleichzeitig mit dem 
Handwerke, dem Spiele, der Forſchung da, die erſten Verſuche, ihr 
inneres Bild techniſch darzuſtellen, treten nach den exſten Schritten 
des Handwerks uſw. raſch hervor und geben ruckweiſe jenen Bor; 
arbeiten die Richtung nach der aͤſthetiſchen Form. Es iſt nur unſer 
wiſſenſchaftlicher Gang, der die Gebiete ſtreng ſondern muß, um ſie 
wieder lebendig zu vereinigen. — In § 514 ſind die Schwierigkeiten, 
die das Material dem Kuͤnſtler entgegenhaͤlt (weswegen wir in $ 491 
ein beſonderes Talent der Technik annehmen mußten), ganz im All⸗ 
gemeinen ausgeſprochen. Dieſe Schwierigkeiten ſind nun durch die 
Vorarbeiten, von denen die Rede geweſen iſt, in einem gewiſſen Sinne 
beſiegt, uͤber das Groͤbſte iſt man hinweg, aber das Feine und damit 
die größere Schwierigkeit beginnt erſt. Dieſe hat zwei Seiten. Die 
eine bezieht ſich auf die innere Phantaſietaͤtigkeit, auf die wir hier zu⸗ 
ruͤckblicken muͤſſen. Wir haben zwar geſehen, daß der Kuͤnſtler ſchon 
im innern Erfinden auch die techniſche Ausführung vorbildet (zu $ 491), 
er nimmt alſo die Natur eines beſtimmten Materials ſchon bei der 
geiſtigen Tatigkeit mit in Rechnung (vgl. $ 493 Anm.); allein der 
Stoß auf das nicht bloß vorgeſtellte, ſondern wirkliche Material iſt 
dennoch ein ungeheurer. Dieſes traͤgt den ſtreng ausſchließlichen 
Charakter alles ſinnlichen Daſeins; ſtumm, ſtarr, ſtreng notwendig 
ſteht es dem geiſtig weichen, fluͤſſigen, unendlicher Moͤglichkeit vollen 
Bilde der Phantaſie gegenuͤber. Nur gewiſſe Seiten der Lebens⸗ 
erſcheinungen laſſen ſich in ihm darſtellen, andere ſchlechthin nicht 
(auf die beſondere Bewandtnis, die es mit der Dichtkunſt hat, koͤnnen 
wir hier nicht eingehen, daß ſie aber fuͤr die uͤber alles ſich erſtreckende 
Ausdrucksfaͤhigkeit ihres Vehikels, der Sprache, und Empfaͤnglichkeit 
ihres Materials, der Phantaſie im Zuhoͤrer, andere Vorteile opfern 
muß, leuchtet zum voraus ein); kein Trotz bezwingt dieſe Grenze, er 
beſtraft ſich durch Mißlingen; die Intentionen des Kuͤnſtlers muͤſſen 
ſich fuͤgen und er muß vielfach noch an der Kompoſition ſelbſt aͤndern. 
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Zudem haben die meiſten Kuͤnſte unter verſchiedenen Materialen bald 
zu waͤhlen, bald ſind ſie in gegebenen Faͤllen auf eines unter denſelben 
beſchraͤnkt, neue werden entdeckt (Steinarten, Metallkompoſitionen, 
Farben u. dgl.) und neue Erfahrungen ſind daran zu machen. Die 
andere Seite bezieht ſich auf die techniſche Ausfuͤhrung. Will man 
ſich recht klar machen, was uͤber dieſen Punkt, der nun ausdruͤcklich 
hervorzuſtellen war, anmerkend ſchon zu $ 514 geſagt merden mußte, 
ſo betrachte man die Arbeit des Handwerkers oder der Fabrik nach 
dem Entwurfe eines Kuͤnſtlers oder die Kopie eines Kunſtwerks aus 
derſelben Werkſtaͤtte: nicht nur überhaupt der Mangel an Seele ſpringt 
hier auf den erſten Blick in die Augen, ſondern auch die Hand er⸗ 
kennt man, die wohl gelernt, oder die Maſchine, der man wohl auf⸗ 
gelegt hat, ein Material nach Winkel und Maß zu bearbeiten, aber 
nicht, ihm den Schwung der belebten Form einzuhauchen. Ein 
anderer, ein runderer, ein geiſtreicherer iſt der Zug der Kuͤnſtlerhand, 
der Strich ſeines Pinſels, ſeines Modellierholzes, ſeines Bogens, der 
Klang ſeines Worts, aber auch dem Kuͤnſtler iſt das nicht im Schlafe 
gegeben worden. 


$ 518 


1 Auf der andern Seite iſt dieſe erſchwerende Natur des 
Materials ein Widerlager, das durch ſeine Gegenſtemmung 
die Phantaſie ebenſoſehr zur Erfindung neuer Motive, die gerade 
den Hinderniſſen abgewonnen werden, als zum Heraustritt aus 
der Innerlichkeit und mutigen Ringen mit den aͤußeren Schwierig⸗ 

2 keiten reizt. Aber dieſe beſtehen und es gilt, von vorne zu 
lernen und durch eine beſondere Übung aus der geiſtigen Welt 
der Phantaſie und der mechaniſchen, ſpielenden, verſtaͤndigen 
Taͤtigkeit ein neues Drittes, die kuͤnſtleriſche Technik, zu bilden. 


1) Das Material in der Kunſt hat dieſelbe Bedeutung wie alles 
Objekt als Nicht⸗Ich: durch ſeinen Gegenſtoß ſetzt ſich die Taͤtigkeit 
des Ich überhaupt erfi in Bewegung. Die Schranke ſelbſt ift der 
Drang ihrer Überwindung, der Kampf ſteigert den Kampfmut, und 
im Feuer desſelben ruft der Geiſt dem ſchweren Stoffe zu: du ſollſt 
und mußt dich zwingen laſſen, deine Geſetze ſelbſt, die ich kenne und 
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achte, muͤſſen meiner Abficht dienen! Dieſe allgemeine Wahrheit be⸗ 
ſtimmt ſich aber, wie in allen Sphaͤren der Taͤtigkeit, ſo auch in der 
kuͤnſtleriſchen, zu der beſondern, daß Reibung mit der ſtrengen Aus⸗ 
ſchließlichkeit des Materials im Geiſte des echten Arbeiters die Funken 
neuer Motive hervorſchlaͤgt. Zu dieſem Satze, der ſchon in der Lehre 
vom geiftigen Teile der Vorarbeit zu $ 493, 1 nicht zuruͤckgehalten 
werden durfte und der nachher zu § 504 noch einmal berührt iſt, wollen 
wir als Beiſpiel nur anfuͤhren, welcher Reichtum von Schoͤnheiten 
neuerdings in Bayern dem Backſtein, auf den man durch den Mangel 
an gewachſenem Stein in einem Teile dieſes Landes angewieſen iſt, 
abgewonnen wurde, zu welcher Zierlichkeit es die Holzbaukunſt (wie⸗ 
wohl ſie zur wahren monumentalen Kunſthoͤhe ſich nie erheben kann) 
in ſteinarmen Laͤndern gebracht hat; wir erinnern an die Fottſchritte 
der Schnitzer⸗ und Dreherkunſt in Geraͤten uſw. in Gegenden, wo 
feine Tonerde fehlt; in Muͤnchen haͤtte die Gießerkunſt ſchwerlich 
die bekannte Höhe erreicht, wenn der Marmor leichter zu beſchaffen 
waͤre; in der Malerei hat der Auftrag auf Kalk die Maͤngel, die er 
mit ſich fuͤhrt, durch Groͤße des Stils erſetzt; der Lithograph und 
Kupferſtecher ſucht dem farbloſen Schwarz durch die Behandlung 
einen Anklang von Farbe abzugewinnen; die Muſik hat ſcheinbar 
arme Inſtrumente durch Erfindungen zu den ſeelenvollſten Toͤnen be⸗ 
fähigt und die Poeſie das Vehikel einer tonlofen und harten Sprache 
(namenlich Shakeſpeare das Engliſche) mit Feueratem in Fluß ge⸗ 
bracht, ſo daß ihm eine Kraft entſtieg, worin ihm ſchoͤnere Sprachen 
nicht folgen koͤnnen. Zu dem Materiale muͤſſen wir auch weitere 
Bedingungen, Ort, Aufſtellung, Licht, Zeitmoment uſw. ziehen und 
auf die tauſend Fälle hinweiſen, wo Zwang dieſer Bedingungen für 
geiſtvolle Kuͤnſtler vielmehr ein Hebel der fruchtbarſten Gedanken, 
ganzer Kompoſitionsreihen und Zyklen, und der anziehendſten Behand⸗ 
lung geworden ſind. 

2) Dies alles erſpart dem Kuͤnſtler den Kampf mit den Schwierig⸗ 
keiten des Materials nicht; „des Fleißes Nerv muß ſich ſpannen, nur 
beharrlich ringend unterwirft der Gedanke ſich das Element, nur des 
WMeißels ſchwerem Schlag erweichet ſich des Marmors ſproͤdes Korn“. 
Auch die Lieblingskinder des Dichters find „Schmerzens kinder“ (Goethe 
von ſeiner Iphigenie), und es iſt nur die Palme des Ringens, daß 
man dem fertigen Werke den Schweiß nicht mehr anſieht. Nur die 
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ſaure Arbeit des Lernens ſchafft das Band zwiſchen der ſchwungloſen 
Fertigkeit, die das Handwerk verleiht, der leeren Regel, die durch das 
Spiel befeſtigt wird, der kalten Einſicht, welche die Wiſſenſchaft gibt, 
und zwiſchen der innerlich ſchaffenden Phantaſie: die beſeelte Tech⸗ 
nik, die Kunſttechnik. 


$ 519. 


1 Es gibt allerdings eine Kunſt mit dem denkbar geringften 
Maße von techniſcher Bildung, jedoch nur in Gebieten, wo das 
Material von einer Nachgiebigkeit iſt, die einen unmittelbaren 
Übergang des Innern in das Äußere erlaubt. Dies iſt die 
Kunſt vor der Kunſt, die naive Kunſt: die einzige Stufe, wohin 
die allgemeine Phantaſie der beſondern im kuͤnſtleriſchen Schaffen 
folgt. Mehr ein Gemeinprodukt des Volks als ein Werk des 
Einzelnen, iſt ſie nach Inhalt tief, voll, innig, nach Form ent⸗ 
weder kurz und einfach oder luͤckenhaft in der Kompoſition, ge⸗ 
draͤngt, knapp, inkorrekt in der Ausfuͤhrung, aber durch die 
Friſche ihrer Unmittelbarkeit eine Verjuͤngungsquelle für die 

2 Kunſt einer ausgetrockneten Bildung. Dagegen folgt der 
Naturaliſt mitten in einer ſchon gebildeten Kunſtwelt dem bloßen 
Inſtinkte, deſſen Fuͤhrung eine zufaͤllige iſt und deſſen urſpruͤng⸗ 
liche Friſche ſich bei mangelnder Schule in angewoͤhnten Formen 
verhaͤrtet. 

1) Nur in denjenigen Gebieten kann es eine naive Kunſt geben, 
wo das Material oder das Vehikel (dieſen Unterſchied wird die Lehre 
von der Poeſie aufhellen) unmittelbar in den eigenen Organen der 
phantaſieerfuͤllten Seele liegt, alſo in der Muſik und Poeſie (auch 
dem Tanz); dieſe Unterſcheidung muß aus der Kunſtlehre vorausge⸗ 
nommen werden, die naive Kunſt iſt aber eine ſo weſentliche, in der 
Lehre von der Technik ſo bedeutende Erſcheinung, daß ſie trotz ihrer 
Beſchraͤnkung auf beſondere Kunſtgebiete ſchon hier einzufuͤhren iſt. 
Jene zwei Kuͤnſte vereinigen ſich im Volksliede, an welchem die ge⸗ 
draͤngte Charakteriſtik der naiven Kunſtform, wie ſie der Paragraph 
gibt, ſeines Orts zu erlaͤutern iſt, ſo daß hier nur die Hauptzuͤge 
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hervorgehoben werden koͤnnen. Zuerſt iſt ganz im Allgemeinen die 
Lehre vom Verhaͤltnis der allgemeinen und beſondern Phantaſie auf 
dem Punkte, wo wir fie in § 416 ff. zuletzt ſtehengelaſſen, wieder 
aufzunehmen. Kann der allgemeinen Phantaſie, wie in $ 416 dar⸗ 
getan iſt, nicht alle höhere Produktivitaͤt im Sinne des innern Bildes 
abgehen, ſo folgt von ſelbſt, daß ſie in irgendeinem Maß auch zur 
kuͤnſtleriſchen Darſtellung fortgehen wird, eben in den Gebieten naͤm⸗ 
lich, wo dies mit einem Minimum von Technik moͤglich iſt; denn 
begäbe fie ſich in die Schule der Technik, fo würden wir das Subjekt 
der allgemeinen Phantaſie ſelbſt, naͤmlich das volksmaͤßig naive Ge⸗ 
ſamtſubjekt, verlieren. In den bildenden Kuͤnſten, da dieſe ein 
gegenuͤberſtehendes ſproͤdes Material zu bewaͤltigen haben, kann bei 
dieſem Minimum der Technik von eigentlicher Kunſt nicht die Rede 
ſein, ſondern was die allgemeine Phantaſie von Kunſtaͤhnlichem hier 
leiſtet, bleibt auf der Stufe des Spieles ſtehen. Wie nun das innere 
Phantaſiebild der allgemeinen Phantaſie das Geſamtprodukt eines 
maſſenhaften Inſtinkts iſt (§ 416), fo auch ihr Werk: der Sänger iſt 
nur „der Mund der Sage“ (Wilh. Grimm) und der einfachſten Grund⸗ 
gefuͤhle des Volksgemuͤts; ja die Sage und dieſe einfache Gemuͤtswelt 
bildet ſich und lebt gerade in und durch dieſe kunſtloſe Kunſt. In 
welcher Weiſe bei dieſem Zuruͤcktreten des Einzelnen das Entſtehen 
des Lieds und ſeiner Melodie zu denken iſt, daruͤber eben iſt in der 
Darſtellung des Volkslieds erſt Auskunft zu geben. Waldfriſche iſt 
der Charakter der naiven Kunſt, ſie gleicht der ungefaßten Quelle im 
Waldes dunkel, fie blüht und duftet wie die Erdbeere unter den Mooſen 
des Tannendickichts. Sie verhält ſich zur Kunſtpoeſie wie das 
Naturſchoͤne zur Phantaſie: ſie iſt, wie jenes fuͤr dieſe, Voraus⸗ 
ſetzung und Stoff fuͤr die eigentliche Kunſt; von ihrer weiteren wich⸗ 
tigen Bedeutung, daß naͤmlich eine ausgetrocknete Bildungskunſt aus 
dieſem Borne neue Jugend trinkt, zeugt vor allem der Moment in 
der deutſchen Literatur, als der jugendliche Goethe an Herders Hand 
zur Naturkraft des Volkslieds und Shakeſpeares (der zwar Kunſt⸗ 
dichter war, aber ſelbſt gegen den eindringenden welſchen Geſchmack 
aus dem Marke der ſaͤchſiſchen Volkspoeſie die beſte Kraft ſog) aus 
dem franzoͤſiſchen Garten der falſchen Klaſſizitaͤt ſich zuruͤckwandte. 

2) Man nennt die Naturdichtung und Naturmuſik nicht natura⸗ 
liſtiſch; denn bei dieſem Ausdruck iſt nach feſtgeſtelltem Sprachgebrauch 
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ein Zuſtand ausgebildeter Technik vorausgeſetzt und er bezeichnet 
weder Voͤlker, noch Schichten eines Volks, welche durch allgemeinere 
Kulturverhaͤltniſſe dieſem Zuſtande ferngeruͤckt find, ſondern einzelne 
Subjekte, die mitten in demſelben ſtehen, aber ſich der Schule nicht 
unterwerfen moͤgen, ſondern dem Gluͤcke des Inſtinkts vertrauen. 
Man darf hier nicht an jene Naturen denken, von denen am Schluſſe 
der Anm. zu 9 487 die Rede war; der Naturaliſt hat wirkliche Fülle 
der Kraft, welche den uͤbergang vom innern Bilde zur aͤußern Dar⸗ 
ſtellung mit Leichtigkeit vollzieht, aber weil er nicht lernen mag, haͤngt 
eine gewiſſe Naturroheit auch ſeiner gelungenſten Darſtellung an, ſein 
Werk iſt, weil er ſich der Zufaͤlligkeit der Natur uͤberlaſſen hat, heute 
gut, morgen ſchlecht, und ſchließlich gewoͤhnt er ſich doch in gewiſſe 
Formen ein, die, von keinem Fleiß, Nachdenken und Übereinfommen 
kuͤnſtleriſcher Erfahrung geſchaffen, der tote Niederſchlag der urfprüng- 
lich warm ſtroͤmenden Naturkraft ſind. Den vollen Gegenſatz gegen 
den Naturalismus bildet die Schulbildung ohne Talent; eine andere 
Schattierung bezeichnet der Ausdruck Routinier (hauptſaͤchlich vom 
Schauſpiel hergenommen wie der Ausdruck Naturaliſt): der Routinier 
hat alle techniſchen Kunſtgriffe durch Erfahrung und Geſchicklichkeit, 
aber ohne gruͤndliche Schule und Ernſt des Nachdenkens ſich ange⸗ 
eignet, „hat die Sache los“, iſt immer bereit, nicht in Verlegenheit 
zu bringen, aber auch nie tief und bedeutend. — ubrigens hat der 
Ausdruck Naturalismus noch eine andere, materielle Bedeutung, die 
in dieſen Zuſammenhang gar nicht gehoͤrt: dann bezeichnet er den 
Grundſatz der Naturnachahmung in der Kunſt, wie er in beſtimmter 
geſchichtlicher Form gegenuͤber einem naturloſen Idealismus und der 
auf bloße Nachahmung vorhandener Kunſtmuſter gegruͤndeten Manier 
ſich geltend gemacht hat. 


$ 520 


1 Die Erziehung zur eigentlichen, durch techniſche Bildung ver: 
mittelten Kunſt nimmt die ganze Kraft des Lernenden in An⸗ 
2 ſpruch; der Schüler, der ihr fein Leben widmet, unterſcheidet ſich 
ſtreng vom Dilettanten. Vorausgeſetzt iſt bei dieſer Er⸗ 
ziehung, daß durch das Genie die Technik des Handwerks und 
Spiels ſchoͤpferiſch über ſich ſelbſt gehoben und ein gewiſſer 
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Inbegriff von Regeln gebildet fei (vgl. S 412). Das Genie 
ſammelt Schuͤler um ſich, die unter ſeiner Leitung in die vorge⸗ 
ruͤckte Technik eingeweiht werden, den Ruͤckblick auf das Natur⸗ 
ſchoͤne (88 510 —513) nunmehr als Studium betreiben und 
zugleich die Werke des Lehrers und anderer genial Vorgeſchrittener 
zum Vorbild nehmen. 


1) Der Unterſchied der Kunſt vom bloßen Spiele erſcheint hier 
erſt in ſeiner vollen Bedeutung: das Spiel iſt momentan und will 
muͤhelos ſein, die Kunſt fordert den ganzen Mann, ſie nimmt die ganze 
Kraft eines Menſchenlebens in Anſpruch, und zwar zuerſt die ganze 
Kraft einer Jugend fuͤr die Schule und ihre langen Lehrjahre. Da 
gilt es lernen und, auch nachdem man eine gewiſſe Stufe der Aus⸗ 
bildung erſtiegen hat, ſich des Hervorbringens enthalten, ſolange man 
nicht im Beſitze der Sicherheit iſt. Der Dilettant dagegen uͤbt die 
Kunſt wie ein Spiel; einen allgemeinen Trieb zur Nachahmung, ein 
Intereſſe an gewiſſen Stoffen, eine natuͤrliche Leichtigkeit in gewiſſen 
Teilen der Darſtellung haͤlt er fuͤr Talent und Beruf; ſtatt ſich der 
Geduldprobe der ordentlichen Schule zu unterwerfen, glaubt er es 
abgetan mit dem oberflaͤchlichen Kunſtunterricht, wie er in die allge⸗ 
meine Erziehung uͤbergegangen, und fluͤchtiger nachträglicher Übung, 
welche die Reſultate langer, muͤhſam erworbener Fertigkeit leicht oben 
abſchoͤpft, und indem er von da unmittelbar zur Ausuͤbung ſchreitet, 
verhaͤlt er ſich zur Kunſt wie der Pfuſcher zum Handwerk; „weil ein 
Vers ihm gelingt in einer gebildeten Sprache, die fuͤr ihn dichtet und 
denkt, glaubt er ſchon Dichter zu ſein“ (Schiller). Dem Inhalte nach 
iſt fein Werk ſubjektiv: er flieht das Objekt und gibt ſtatt deſſen 
pathologiſch ſeine Empfindung uͤber das Objekt. Er ſchiebt ſein Ich 
in den Gegenſtand, er iſt eitel. In ſolchen Zweigen, wo das Subjekt 
allein ſchon fuͤr ſich viel bedeutet, kann er ſich am eheſten dem Kuͤnſt⸗ 
ler naͤhern, ſo in der lyriſchen Poeſie, Muſik, Tanz; in den Gattungen 
aber, die als ſolche ſchon objektiver ſind, Epos, Drama, Malerei, 
plaſtiſchen Verſuchen, Bauentwuͤrfen, erkennt man, daß es ihm an der 
Hauptſache, an der Erfindung eines Ganzen fehlt, an der Architektonik. 
Er iſt daher immer unſelbſtaͤndig, Plagiarius. In der Technik iſt 
er ungruͤndlich, d. h. entweder geiſtreich mit Vernachlaͤſſigung des 
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Mechaniſchen, oder mechaniſch geſchickt und ſauber ohne Mark und 
Feſtigkeit in den Grundlagen: er hat den Handgriff ohne feine Vor⸗ 
bedingungen abgeſehen. So gibt es in der Malerei manche Dilet⸗ 
tanten, die ſauber malen, aber keinen, der gut zeichnet. Der Dilet⸗ 
tantismus hat jedoch ſeinen Wert; er iſt ein edlerer Zeitvertreib 
(namentlich haͤusliche Muſik und Liebhabertheater), er leitet den Kunſt⸗ 
ſinn dahin, wohin der Kuͤnſtler nicht kommt, begruͤndet Kennerſchaft, 
verbreitet Kultur. — Dieſe Saͤtze ſind zum Teil woͤrtlich aus Goethes 
trefflicher Skizze „Über den fogenannten Dilettantismus oder die 
praktiſche Liebhaberei in den Kuͤnſten“ (Werke B. 44 S. 264 ff.); 
Goethe und Schiller beſchaͤftigten ſich aufmerkſam mit einer Erſchei⸗ 
nung, die als Zeichen der Zeit damals ſchon in raſchem Wachſen bes 
griffen war. — Der Dilettant iſt wohl vom Autodidakten zu unter⸗ 
ſcheiden: dieſer läßt ſich ein gruͤndliches Lernen angelegen fein, aber 
Umſtaͤnde oder Eigenſinn halten ihn von präftifcher Anweiſung durch 
einen Meiſter fern; er bildet ſich nach Muſtern, da ihm aber niemand 
den Handgriff zeigt, ſo behaͤlt ſeine Leiſtung zeitlebens einen idio⸗ 
tiſchen Charakter, dem man anſieht, wie er mit Muͤhe und auf langen 
Umwegen ſich dasjenige angeeignet hat, worin die Schule durch ver⸗ 
kuͤrzte Methode und Rat der Kundigen ihren Zoͤgling zur Sicherheit 
fuͤhrt. 

2) Wir koͤnnen ohne ſcheinbaren Widerſpruch hier nicht vorwaͤrts: 
wir fordern Schule, damit ein Kuͤnſtler werde, und brauchen doch den 
Kuͤnſtler, um die Schule zu ſchaffen. Dieſer Widerſpruch hebt ſich 
nur, wenn wir uns aus dem gewordenen Zuſtande in die dunkeln An⸗ 
faͤnge zurüdverfegen, wo geniale Perſoͤnlichkeiten aufeinanderfolgend 
die gemeine Technik ruckweiſe, wie wir es ſchon zu § 517 ausgedruͤckt 
haben, in die beſeelte aͤſthetiſche hoben: da haben wir freilich Kuͤnſt⸗ 
ler, welche Schuͤler bilden, ohne ſelbſt Schuͤler (naͤmlich Kunſtſchuͤler, 
denn in der Schule des gewoͤhnlichen Handgriffs muͤſſen ſie irgendwie 
ſich gebildet haben) geweſen zu ſein, aber je weiter wir zuruͤckgehen 
in dieſer unbeſtimmbaren Linie, deſto mehr haben wir uns dieſe fort⸗ 
ſchreitenden Perſoͤnlichkeiten vorzuſtellen als ſolche, welche Kuͤnſtler 
nur in dem Sinne waren, daß der Anſtoß, die Möglichkeit der Kunſt 
von ihnen ausging. So beſeelt ein Cimabue die zum Handwerk 
herabgeſunkene byzantiniſche Malertechnik mit hoͤherem Ausdruck, er 
begruͤndet eine Schule, aber naͤher betrachtet iſt dies nur die Staffel 
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für Giotto, und deſſen Schule wieder für Fieſole, Maſaccio uſw.; 
aber bei ungleich geringerem Erbe als ſelbſt Cimabue, haben einſt 
große Talente mit Anſtreichen begonnen und mit den Anfaͤngen der 
Malerkunſt geendigt. Gehen wir nun von ſolchen Anfaͤngen vorwaͤrts 
bis zu entwickelten Zuftänden und nehmen wir die Lage der Dinge je, wie 
ſie beſteht, wenn eben ein Genie, ein ſchoͤpferiſcher Kuͤnſtlergeiſt ent⸗ 
ſcheidende Wirkungen verbreitet hat, ſo wird die Sache einfach und 
es iſt gleichguͤltig, welchen Punkt wir ins Auge faſſen, denn wir haben 
überall Meiſter, die Schüler geweſen find, und dasſelbe Verhaltnis 
kehrt immer wieder: der geniale Meiſter ſchafft eine neubeſeelte Tech⸗ 
nik. Seine Wirkungen beſtehen in Regeln, die ſich aber nicht formu⸗ 
lieren laſſen; fie find keine bloße Stimmung, Weiſe zu ſchauen, fie 
find vielmehr ganz beſtimmt und konſtituieren eine feſte Technik, fie 
geben dem überlieferten Inbegriff der Verfahrungsweiſe, welcher ſelbſt 
ſchon der Niederſchlag fruͤherer genialer Entwicklungen iſt, nicht nur 
neuen Geiſt, ſondern auch einen neuen Leib mit feſtem Knochengeruͤſte, 
aber ſie laſſen ſich nicht in Buchſtaben faſſen, ſie ſind perſoͤnlich, das 
Genie macht nicht Regeln, ſondern ift Perſon gewordene Regel (vgl. 
zu 5 412 T. II S. 471), und was davon lernbar iſt, kann nur prak⸗ 
tiſch mitgeteilt werden. Einem ſolchen Lehrer ſtroͤmen nun die Schuͤler 
zu, und nachdem einzelne Talente ſeine neugeſchaffene Technik ſich an⸗ 
geeignet haben, begruͤnden auch dieſe ihre Werkſtaͤtten und ſammeln 
Schüler. Der Schuͤler iſt zunaͤchſt Lehrling, er dient von unten herauf 
und hat die handwerksmaͤßigen Teile der Technik (Farbenreiben u. dgl.) 
als Handlanger zu uͤben, bis er als Geſelle an den Ausfuͤhrungen des 
Meiſters teilnimmt und ſo in die Übung des geiſtigen Teils ſeiner 
Technik eintritt; man hat die freiere Stellung des Schuͤlers im Atelier 
des modernen Kuͤnſtlers, wo, wie in Paris, der Lehrer etwa nur 
zweimal in der Woche ſeine Schuͤler beſucht und dieſe fruͤh zu eigenen 
Hervorbringungen uͤbergehen, zunaͤchſt ganz fernzuhalten. Unter der 
Leitung des Meiſters nimmt nun der Schuͤler die Studien nach der 
Natur vor; fie haben jetzt eine andere Bedeutung als in $ 511, wo 
fie als dem ſelbſtſtaͤndigen Kunſtwerke dienend aufgeführt find: fie find 
Übungen. Und zu dem naturſchoͤnen Stoffe, der als Übungsvorlage 
dient, den der Meiſter ſehen und wiedergeben lehrt, tritt nun ein 
neuer Stoff der uͤbenden Nachahmung: die zweite, die erhoͤhte Natur 
eben in den Kunſtwerken des Meiſters und anderer Meiſter, auch 
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ſolcher, die einer vergangenen, aber in gewiſſem Sinne noch maß⸗ 
gebenden Kunſtbluͤte angehoͤren: der Schuͤler muß ſich durch Kopieren 
bilden. Fuͤr die neuere Zeit iſt hier die Antike ein Hauptgegenſtand 
des nachbildenden Studiums. 

Daß dieſe Formen der Kuͤnſtlerbildung im ſtrengen Sinne nur von 
den bildenden Kuͤnſten gelten, leuchtet ein; der Muſiker und der Dich⸗ 
ter errichtet keine Werkſtaͤtten. Zwiſchen dieſen zwei iſt aber wieder 
ein weſentlicher Unterſchied; die Muſik hat noch eine ſinnliche Technik, 
welche der Meiſter unmittelbar an Schuͤler, die jedoch nicht im Ver⸗ 
hältnis eines ununterbrochenen Zuſammenſeins zu ihm ſtehen, prak⸗ 
tiſch mitteilt; in der Poeſie aber gibt es keinen Unterricht, da tritt 
an die Stelle desſelben teils einzelner Rat, Wink des bewaͤhrten 
Dichters, teils aber die ſtille uͤbung in der Anſchauung der vorhan⸗ 
denen Meiſterwerke; der Anfaͤnger wagt ſich auch mit ſelbſtaͤndigen 
Hervorbringungen früher in die Offentlichkeit, und dieſe zieht ihn 
durch die Schule der Erfahrung. 
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Dieſe Erziehungsform ift die urfprüngliche, konkrete; fie ge: 
hört den Zeiten an, wo die Kunft ſich noch befcheiden mit dem 
Handwerk zuſammenfaßt und die Grundſaͤtze der Zunftverbindung 
auf die Verhaͤltniſſe ihrer Schule uͤbertraͤgt. Sie iſt patriarchaliſch 
familidr und naiv, wohltaͤtig durch die Friſche der perſoͤnlichen 
Leitung, aber gefaͤhrlich durch deren Einſeitigkeit; doch der Drang 
des Genius in dem begabten Schuͤler wirft dieſe Feſſel ab: er ver⸗ 
gleicht, wandert, ſucht vorgeruͤcktere Meiſter auf und wird ſelbſt 
ſchoͤpferiſcher Meiſter, der die Kunſt durch einen neuen Aufſchwung 
vorwaͤrts fuͤhrt. 


Das Lehrlings- und Geſellenverhaͤltnis, von welchem zu dem vorh. 
Paragraph die Rede geweſen iſt, war im klaſſiſchen Altertum und 
Mittelalter ganz dasſelbe wie im Handwerk. Der aͤlteſte Schoß der 
Fortpflanzung techniſcher uͤbung iſt die Familie, der Vater lehrt den 
Sohn oder die Soͤhne, und dieſe pflanzen das Erlernte in weitere 
Zweige der Familie und an die Enkel fort. Dieſe Form erhält ſich 
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auch neben entwickelteren Zuftänden, man denke z. B. an P. Viſcher 
und ſeine Soͤhne. Das Verhaͤltnis zwiſchen dem Meiſter und den aus 
fremdem Hauſe um ihn ſich ſammelnden Schuͤlern, das ſodann an die 
Stelle der Familientradition tritt, ſtellt nur eine patriarchaliſche Er⸗ 
weiterung der Familie dar, die Lehrlinge und Geſellen leben in der 
Regel im Hauſe des Meiſters und ſind ſeiner Zucht wie Kinder des 
Hauſes untergeben. Dieſe ſo erweiterten Familien ſind im Mittel⸗ 
alter durch das uͤber die bildenden Kuͤnſte ausgedehnte Zunftweſen 
zu einem größeren Ganzen zuſammengeſchloſſen, deſſen Satzungen den 
uͤbergang vom Lehrling zum Geſellen, von dieſem zum Meiſter an 
ſtrenge Bedingungen knuͤpfen und neben der Reglung der Stufen der 
Technik zugleich die ganze geſellige Stellung der Glieder ordnen und 
die ſittliche Auffuͤhrung unter die Aufſicht der Zunft ſtellen. Am 
weiteſten war dies in der Maurerzunft ausgebildet, deren lokale, durch 
die großen Bauten vereinigte Innungen (die Bauhuͤtten) ſich uͤber ganze 
Lander miteinander verbanden, eigene Gerichtsbarkeit hatten und den 
ausgeſprochenſten Korpsgeiſt entwickelten. Das Selbſtbewußtſein des 
Kuͤnſtlers, das jetzt in ſubjektiver Vereinzelung leicht erkrankt, hatte 
durch dieſes Zunftleben ſeine geſunde Wurzel in dem Ehrgefuͤhle der 
Genoſſenſchaft; die ſtrenge und lange Schule begruͤndete Sicherheit 
und Gediegenheit in den handwerksmaͤßigen Grundlagen der Kunſt, 
die Vertraulichkeit ihrer Form bedingte ein warmes Einleben in den 
Stil des Meiſters, feſſelte aber allerdings den Schüler zu eng an einen 
Meiſter; er verfeſtigte ſich ſo in deſſen Kunſtform, daß ſie ſeine zweite 
Natur wurde. Daher die Erſcheinung einer Menge von Schulbildern, 
welche nur der gruͤndlichere Kenner nicht mit Werken des Meiſters 
verwechſelt: eine Uniformitaͤt, welche in der neueren Zeit ſo nicht 
moͤglich iſt; Giottos Stil konnte nur durch jene Erziehungsweiſe der 
Kuͤnſtler ein Jahrhundert lang in Italien herrſchen. Zum Geſellen⸗ 
leben gehoͤrt nun aber auch das Wandern, und dies war das Gegen⸗ 
mittel gegen die uͤbermacht der haͤuslich beſchraͤnkten Einfluͤſſe eines 
Meiſters. In dem begabten Schuͤler, der ſelbſt die Beſtimmung hatte, 
eine neue Schule zu gruͤnden, war der Wandertrieb eben der Drang 
des Fortſchrittes uͤber den bisherigen Meiſter; man vernimmt, daß 
deſſen Standpunkt uͤberfluͤgelt ſei, man ſucht den Ort der neuen Fort⸗ 
ſchritte auf. Maſaccios Fresken in S. Maria del Carmine zu Florenz 
waren ein Studierzimmer fuͤr die großen Geiſter, die nachmals die 
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Malerei zu ihrem Gipfel führten, einen Leonardo da Vinci, Mich. 
Angelo, einen Raffael, der aus der Werkſtaͤtte ſeines Meiſters zur 
neuen Hochſchule der Malerei, nach Florenz wanderte. Aber umge⸗ 
kehrt wanderten auch die Meiſter und verpflanzten die Fortſchritte der 
Kunſt, die ſie ſelbſt hervorgerufen, an andere Orte, wo ſich ihnen wieder 
Schuͤler anſchloſſen; ſo Leonardo da V. nach Mailand, M. Angelo 
und Raffael nach Rom. — Wir haben ſo drei Formen der Kuͤnſtler⸗ 
ſchule: Vererbung in Familien, lokale Meiſterwerkſtaͤtte, Aufſuchen 
auswaͤrtiger beruͤhmter Meiſter oder Wanderungen dieſer ſelbſt (alle 
drei Stufen laſſen ſich ebenſo in Griechenland unterſcheiden, vgl. Her⸗ 
mann a. a. O. S. 7 ff.); dieſe drei Formen ſtehen zueinander im 
Stufenverhaͤltnis der ſteigenden Loͤſung der patriarchaliſchen, fami⸗ 
liaͤren Form, und wenn man bedenkt, daß die großen Hauptſitze der 
Kunſt, die der wandernde Geſelle aufſucht, zugleich die Mittelpunkte 
eines gereiften wiſſenſchaftlichen Bewußtſeins uͤber die Technik 
find, fo findet man ſich bereits am Übergang zu einer fpezififch ver⸗ 
ſchiedenen Form der Kunſterziehung. 
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Dieſer Erziehungsweiſe ſteht als reflektierte und abſtrakte Form 
die moderne aka dem iſche gegenüber. Unumgaͤnglich in einer Zeit, 
welche im vergleichenden Überblick einer langen Reihe von Kunſt⸗ 
entwicklungen die Regel zum ſyſtematiſchen Bewußtſein erhoben 
und mit einem weiten Kreiſe von Wiſſenſchaften in Verbindung 
geſetzt hat, wirkt ſie wohltaͤtig durch die Gruͤndlichkeit und Voll⸗ 
ſtaͤndigkeit der Durchbildung, die ſie gewaͤhrt, ſowie in gewiſſem 
Maße durch den Sporn der Konkurrenzen, nachteilig durch den 
Mechanismus der Uniformen, wobei ſie doch die Gefahren ein⸗ 
ſeitiger Einfluͤſſe, die von Einer, oder verwirrender, die von mehreren 
verſchieden denkenden Perſoͤnlichkeiten ausgehen, nicht vermeidet. 


Die Akademien haben ſich bekanntlich zuerſt in Italien nach Ab⸗ 
lauf der großen Kunſtbluͤte im ſechzehnten Jahrhundert gleichzeitig 
mit der Entſtehung des Eklektizismus (namentlich in Bologna) gebildet, 
und es liegt im Weſen dieſer Erziehungsanſtalten, daß ſie einen 
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relativen Abſchluß der Kunſt vorausſetzen; eine friſch blühende Kunſt 
haͤtte ſie niemals erfunden, ſie ſind modern und laufen in einer Linie 
mit allen den Erfindungen und Kulturformen, welche an die Stelle 
des Individuellen und Unmittelbaren eine durch Abſtraktion erdachte 
Kraft ſetzen, die gleichmaͤßig und gleichzeitig eine größtmögliche Summe 
von Stoff bearbeitet: Fabriken, modernes Militaͤrweſen uff. Die Ent⸗ 
ſtehung iſt auch hier eine ganz natuͤrliche und notwendige: man uͤber⸗ 
ſieht eine lauge Kunſtgeſchichte, man hat ihre Reſultate, die Manieren, 
Stile, techniſchen Übungen vieler Meiſter und Schulen vor ſich liegen; 
man formuliert, vergleicht ſie und ſucht das Erprobte, das Beſte her⸗ 
auszuziehen; es bildet ſich alſo ein Auszug, ein Abſtraktum, ein In⸗ 
begriff von Regeln. Nun aber hat ſich gleichzeitig auch die Wiſſen⸗ 
ſchaft zu der Reife herangebildet, von welcher zu $ 516 im Unterſchiede 
von den perſoͤnlichen Einſichten einzelner Meiſter in der Zeit einer 
mehr inſtinktiv bluͤhenden Kunſt die Rede geweſen iſt, und ſie gibt 
einen ganzen Umkreis ihrer Zweige an den Kunſtunterricht als uner⸗ 
laͤßliches Fundament einer gruͤn dlichen Diſziplin ab: Mathematik, 
Geometrie, Statik, Optik, Perſpektive, Anatomie; aber auch das Be⸗ 
wußtfein über das Schöne ſelbſt und feine Wirklichkeit als Kunſt 
faßt ſich allmaͤhlich in die Einheit und Allgemeinheit des Gedankens 
zuſammen, es entſteht eine Aſthetik, Kunſtlehre, Kunſtgeſchichte, und 
der Schuͤler ſoll auch dieſem Denken und Wiſſen uͤber das Element 
ſeiner eigenen Taͤtigkeit nicht fremd bleiben. So maſſenhaft ange⸗ 
ſammelte und ſo auf ein Allgemeines reduzierte Bildungsbedingungen 
kann nun der Schüler weder in der Werkſtaͤtte eines Meiſters mehr 
vereinigt finden, noch ſich auf eigene Fauſt zuſammenſuchen. Man 
bedenke zugleich, daß keine Werkſtaͤtte die Muſterwerke früherer Meiſter, 
nach denen er ſich bilden ſoll (vgl. $ 520, 2), namentlich die des Alter- 
tums, das als erſtes unter allen Muſtern ($ 438) erkannt ift und in 
deſſen Geiſt der Schuͤler durch uͤbende Nachbildung innig eindringen 
ſoll, in dem Umfange vereinigen kann, wie der moderne Erziehungs⸗ 
plan es fordert, daß alſo Sammlungen gegeben ſein muͤſſen, welche 
zu den wechſelnden Generationen der Schuͤler eines Bezirkes, Landes 
ſich als bleibender Vereinigungspunkt verhalten. Ebenſo iſt es aber 
mit den andern Bildungsmomenten beſtellt: ihre Maſſe und der Cha⸗ 
rakter der Allgemeinheit, den ſie angenommen, fuͤhrt von ſelbſt dahin, 
daß eine Einrichtung geſchaffen werden muß, welche den wiederkehren⸗ 
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den lernenden Geſchlechtern ihr Bedürfnis fortwährend reicht und ſich 
zu ihnen verhält wie die Maſchine zu dem immer neuen Stoff, der 
ihr zur Verarbeitung zugeſchoben wird. Dieſe Vergleichung ſoll zu⸗ 
naͤchſt noch keinen Tadel enthalten, ſie leitet ihn aber allerdings ein. 
Die Vorwuͤrfe, welche ſeit der Reformation der Kunſt durch Karſtens, 
Schick, Waͤchter, Koch gegen die Akademien erhoben worden, ſind 
bekannt und laufen alle auf den eines Mechanismus hinaus, der im 
Schuͤler die kuͤnſtleriſche Individualitaͤt und den Naturſinn abtoͤte. 
Man hat aber nicht immer deutlich geſagt, ob man den Vorwurf ſo 
verſteht, daß die Akademie an ſich und notwendig dieſe mechaniſie⸗ 
reude Wirkung habe, oder ob man nur das Akademienweſen, wie es 
empiriſch einmal iſt, im Auge hat. Das Richtige wird zunaͤchſt ſein, 
daß der akademiſchen Einrichtung dieſes Übel nahe liegt, daß es ſchwer 
vermeidlich iſt, und zwar deswegen, weil es unmoͤglich iſt, zwiſchen 
dem Teile der Technik, der als ein exakter Unterrichtszweig ohne Frage 
ſchulmaͤßig mitgeteilt werden kann, und dem Teile, der bereits aͤſthe⸗ 
tiſcher Natur und daher bloß durch die inkommenſurabeln, geiſtigen 
Einwirkungen einer Perſoͤnlichkeit mitteilbar iſt, eine feſte Linie zu 
ziehen. Zunaͤchſt iſt allerdings ein exakt wiſſenſchaftlicher Teil klar 
erkennbar, und in Beziehung auf dieſen ſteht außer Zweifel, daß wir 
die Akademien nicht entbehren koͤnnen: ſo die dem Architekten not⸗ 
wendigen wiſſenſchaftlichen Kenntniſſe, Mathematik, Geometrie, Statik, 
uſf., ſo die Vorkenntniſſe und Voruͤbungen fuͤr den Bildhauer und 
Maler: Perſpektive, Anatomie, Zeichnen nach Vorlagen, Gips abguͤſſen 
nach dem Modell, Modellieren, Bearbeitung des Steins uſw. Dieſes 
ganze Gebiet iſt, wie wir ſchon gezeigt, zu umfangreich geworden, als 
daß der Schuͤler alle Unterrichtsmittel in einem Atelier vereinigt fin⸗ 
den koͤnnte, insbeſondere kann ihm in jetziger Zeit nicht erlaſſen werden, 
uͤber die einſchlagenden Wiſſenſchaften auch rein theoretiſch ſich zu 
belehren, d. h. Vorleſungen zu hoͤren, und daran koͤnnen wir ſogleich 
knuͤpfen, daß er einen Begriff von der Kunſtgeſchichte haben muß, den 
er ſich gewiß beſſer durch Vortraͤge als durch Lektuͤre aneignet; am 
eheſten koͤnnten wir ihm die Aſthetik erlaſſen, aber in einer raͤſonnie⸗ 
renden Zeit wird es doch ſchwer ſein, gegen einen Schwall falſcher 
Maximen ſich anders als durch richtige Begriffe zu waffnen. Nun 
muͤndet aber ein Teil jener fundamentalen Unterrichtszweige bereits 
in das unbemeßbar Aſthetiſche: die Art und Weiſe, die vorgelegten 
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Muſter anzuſchauen, das lebendige Modell zu ftellen und aufzufaſſen, 
der Zug und Strich der Zeichnung, die Farbengebung, die Behand⸗ 
lung der Formen im Modellieren — alles dies liegt uͤber die Formel 
und ſchulgeſetzmaͤßig darſtellbare Regel ebenſoſehr hinaus, als es von 
der andern Seite durch ſchulmaͤßige Anweiſung gelernt werden muß. 
Dazu kommt aber noch, daß ſelbſt die geiſtig freieſte Taͤtigkeit des 
Kuͤnſtlers, naͤmlich die Kompoſition, zu den Unterrichtszweigen gezogen 
wird und, da ſie zwar Sache des freien Geiſtes iſt, aber doch ſelbſt 
auch einer Zucht bedarf, gezogen werden muß. Die Lehrer nun ſind 
zwar Kuͤnſtler, aber in ihrer Stellung zur Akademie Beamte, der Be⸗ 
amtengeiſt und dazu die Gewohnheit der Unterrichtswiederholung mit 
der regelmaͤßig ſich erneuernden groͤßeren Schuͤlerzahl wird ſehr leicht 
eine vertrocknende Wirkung auf den Geiſt ihres Unterrichts haben, er 
wird im Gegenſatze gegen den des Meiſters, der, mit ſeinen Schuͤlern 
zuſammenwohnend, fortgeſetzte perſoͤnliche Anregung in der freieren 
Weiſe der Gelegenheit und Zufaͤlligkeit uͤbt, faſt unwillkuͤrlich zur 
Dreſſur werden. Sieht man davon ab, oder leugnet man es und ſagt, 
da die Lehrer ſelbſt Kuͤnſtler ſeien, ſo wirken ſie ja perſoͤnlich wie der 
Meiſter in jener familiaͤren Erziehungsform, ſo geraͤt man auf die 
neue Schwierigkeit, daß, da fuͤr die verſchiedenen Zweige des Unter⸗ 
richts verſchiedene Lehrer angeſtellt ſind, jene Einheit des Geiſtes ver⸗ 
ſchwinden muß, die auf die Lehrlinge eines Meiſters zwar einerſeits 
feſſelnd wirkt, aus der ſie ſich aber, wenn der eigene Geiſt die Fluͤgel 
regt, auch leichter emanzipieren, eben weil es Ein erkennbarer Typus 
iſt, gegen den der erwachte freie Geiſt ſich in klare und einfache 
Oppoſition ſtellen kann. Geſchichtlich aber hat ſich dies weitere uͤbel 
der Verſchiedenheit des Geiſtes im Unterricht verſchiedener Lehrer in 
das andere verkehrt, daß eine lange Zeit hindurch der eingewurzelte 
Geiſt der Abſtraktion auch den geiſtig freien Teil der Technik ſchlecht⸗ 
hin unter den Begriff des exakt Lehrbaren ſubſumierte und alles, 
ſelbſt die Kompoſition, in das ſteife Maß der konventionellen Regel 
geſpannt wurde, worin denn dem Geiſte der Zeit gemaͤß die verſchiede⸗ 
nen Lehrer fo übereinftimmten, daß fie alle nach Einem Rezept Ans 
weiſung gaben. Nachdem nun der Mechanismus, der zunaͤchſt den 
Akademien an ſich nur nahe liegt, hiſtoriſch ſich ausgebildet hatte, 
drang er auch in der Weiſe in den Unterricht ein, daß der vernuͤnftige 
Grundſatz der laͤngeren Wiederholung einer und derſelben Übung bis 
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zur Abſtumpfung uͤbertrieben wurde: ewiges Kopieren, ewiges Akt⸗ 
zeichnen uſw. gab ſtatt der Sicherheit, welche ein richtiges Maß fort⸗ 
geſetzter uͤbung verleiht, der Anſchauung und der Phantaſie den Tod. 
Man betrachte z. B. die Konkurrenzarbeiten, wie ſie in der Akademie 
S. Luca zu Rom ſeit Jahrhunderten geſammelt ſind: uͤberall Sicherheit 
der Fauſt, aber durchgaͤngig auch ein totenhafter, praͤparatenartiger, 
fhablonenmäßiger Charakter des Gemachten. Nun iſt es allerdings 
die Zeit der Herrſchaft der Manier, in die uns unſere Eroͤrterung 
gefuͤhrt hat, allein es waren namentlich eben die Akademien, welche 
dieſe Schulmeiſterung der Natur durch die ſelbſtgefaͤllige Geſchicklich⸗ 
keit des Subjekts, die ſtehenden Griffe und Pfiffe, die obligaten Effekte, 
das Hinruͤcken der Gegenſtaͤnde in einen verkuͤnſtelten Beleuchtungs⸗ 
ſtandpunkt, das Renommieren mit wunderbaren Stellungen, Verkuͤr⸗ 
zungen, Licht⸗ und Schattenkontraſten, die repoussoirs, die Charlatanerie 
der Kompoſition, die geleckte Suͤßigkeit und die eiſenfreſſeriſche Ge⸗ 
waltſamkeit der Auffaſſung genaͤhrt haben, und ebendies lag ihnen 
ihrem Weſen gemaͤß nahe. Wenn wir nun behaupten, daß in der 
akademiſchen Einrichtung an ſich dieſe Gefahr liegt und ſie doch fuͤr 
unentbehrlich und nuͤtzlich erklaͤren, ſo muͤſſen wir die Mittel ſuchen, 
wodurch der Gefahr geſteuert wird. Davon im naͤchſten Paragraph. 
Zuvor iſt nur noch auf das Konkurrenzweſen hinzuweiſen, welches 
hier nicht, wie § 507, 2, als Foͤrderungsmittel der Kunſt durch An⸗ 
ſpornung reifer Kuͤnſtler, ſondern als Reizmittel des Fortſchritts fuͤr 
Schuͤler zur Sprache kommt und mit allen Akademien verbunden iſt, 
namentlich aber in Frankreich faſt noch eine wichtigere Rolle ſpielt 
als der Unterricht (vgl. Kugler, uͤber die Anſtalten und Einrichtungen 
zur Foͤrderung der bild. Kuͤnſte uſw. S. 14, 15). Daß dieſes Mittel 
ein gutes, daß der Ehrgeiz ein berechtigter Hebel iſt, ſoll natuͤrlich 
auch hier nicht geleugnet werden, und namentlich ſind die Preiſe als 
zweckmaͤßig anzuerkennen, welche in Abreichung der Mittel zu Studien⸗ 
reiſen beſtehen (académie de France in Rom); uͤberhaupt wirkt dieſes 
Unterſtuͤtzungsſyſtem und die Akademie ſelbſt als Staatsanſtalt ſchon 
durch die hierin ausgeſprochene Tatſache, daß die Kunſt eine Angelegen⸗ 
heit des Staates iſt, und wir haben zu $ 508, 2 nachzuholen, daß für 
die Erhebung der Kunſt zu dieſer Bedeutung in Frankreich mehr ge⸗ 
ſchieht als irgendwo. Das Konkurrenzweſen muß aber Maß einhalten; 
geſteigert zu dem Umfang und der Herrſchaft, wie in Frankreich, zieht 
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es den Schüler ab vom ſtillen Wachstum der Kräfte und führt ihn 
zu ſehr nach außen, ſpannt ſein ganzes Abſehen auf den Erfolg. — 
Was die Kuͤnſte betrifft, die ihr geiſtigeres Leben in der Zeitform 
aͤußern, ſo folgt die Muſik noch dem akademiſchen Syſtem, teils in 
Verbindung mit den Akademien, deren Hauptgegenſtand die bildende 
Kunſt iſt, teils in beſondern Anſtalten, den Konſervatorien; die Dicht⸗ 
kunſt laͤßt ihrem Weſen nach nicht auch nur den Verſuch einer ſolchen 
Schulanſtalt zu, und die italieniſchen Akademien fuͤr Sprache und 
Dichtkunſt, die deutſchen Dichterorden im ſiebzehnten Jahrhundert nach 
ihrem Vorbild (namentlich dem der crusca) gebildet, die fruchtbringende 
Geſellſchaft oder der Palmenorden, die Geſellſchaft der Pegnitzſchaͤfer 
oder der gekroͤnte Blumenorden uſw. konnten nicht Schulen fuͤr kuͤnf⸗ 
tige Dichter ſein wollen, ſondern waren Innungen fuͤr Reinbewahrung 
der Sprache und fuͤr gegenſeitige Foͤrderung ſolcher, die ſich fuͤr 
gemachte Dichter hielten; ſie haben Verdienſte um die Sprache, waren 
übrigens Spielereien. Am meiſten analog dem Akademienweſen war 
die Diktatur uͤber alle aufſtrebenden Talente, wie ſie die konventionelle 
Poeſie in Frankreich durch die ſog. Klaſſiker, in Deutſchland nament⸗ 
lich durch Gottſched ausuͤbte. In gewiſſem Sinne aber iſt fuͤr den 
Dichter das, was fuͤr den bildenden Kuͤnſtler die akademiſche Er⸗ 
ziehung iſt, die allgemeine hoͤhere Schulbildung: durch ſie lernt er die 
großen Muſterwerke der Poeſie kennen und verſtehen, durch ſie em⸗ 
pfaͤngt er die techniſche Voruͤbung fuͤr hoͤhere Sprachform und Rhyth⸗ 
mus. — Ahnlich wie in der Erziehung des bildenden Kuͤnſtlers ſtellt 
ſich dagegen die Sache in der Bildung des Schauſpielers. Die neuere 
Zeit hat es mit ſich gebracht, daß man die Erziehung auch in dieſer 
Kunſtform dem Zufälligen, was in der früheren Heranbildung des 
Zoͤglings inmitten der Truppe und durch die Perſoͤnlichkeit des Prin⸗ 
zipals lag, zu entnehmen ſuchte und an den ſtehenden Theatern Schau⸗ 
ſpielerſchulen errichtete, welche in den noͤtigen Vorkenntniſſen und 
Voruͤbungen Unterricht erteilen. Dem höheren, aͤſthetiſchen Teile der 
Schauſpielerbildung hat man durch die Einfuͤhrung angeſtellter Dra⸗ 
maturgen eine diſziplinierte Form zu geben verſucht; ein ſolcher Ver⸗ 
ſuch wird jedoch an dem natuͤrlichen Widerwillen, ſich von einem an⸗ 
dern, als einem bewaͤhrten Fachgenoſſen, belehren zu laſſen, immer 
ſcheitern; Eckhofs, Schroͤders Theaterakademien konnten ſich freilich 
gegen die Traͤgheit, den Eigenſinn und die Empfindlichkeit der Schau⸗ 
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ſpieler auch nicht halten, und es kaͤme darauf an, einem beſtimmt geregelten 
Unterricht bedeutender Kuͤnſtler und Schauſpieldirektoren durch geſetzliche 
Einrichtung feſten Halt zu geben, ohne das Freie in der Form ſolcher Aka⸗ 
demien zu zerſtoͤren. 
$ 523 

Die Aufgabe iſt, durch Verbindung des Zweckmaͤßigen in beiden 
Erziehungsformen ein Drittes, den Bedingungen der Zeit und 
den Forderungen der wahren Kunſt Entſprechendes zu bilden. 


Da die akademiſche Einrichtung unentbehrlich iſt, ſo handelt es ſich 
zunaͤchſt von der Methode des Unterrichts in derſelben, und zwar ins⸗ 
beſondere in den Zweigen, wo die Technik ſich unzweifelhaft mit dem 
freien aͤſthetiſchen Gefühle verbindet: Zeichnen nach der Antike, nach 
dem lebendigen Modell, Farbenbehandlung, Modellieren und nament⸗ 
lich eigenes Entwerfen, Komponieren (in den Elementen des Zeichnens 
hat Dupuis die naturgemäße Methode eingeführt. Vgl. Leibniz, Über 
die Einfuͤhrung der Dupuisſchen Methode uſw.) Es kommt darauf 
an, daß man den Schuͤler anregend leite, ohne den Geiſt der geſunden 
Naturanſchauung und das Leben der Phantaſie, das in ihm voraus⸗ 
geſetzt iſt, zu erdruͤcken. Man lehre ihn ſelbſt ſehen und ſelbſt Ckünft- 
leriſch, d. h. in Formen) denken. Zu beherzigen iſt namentlich, was 
Rumohr (a. a. O. B. J S. 69, 70) rät: neben ſtrengen anatomiſchen 
Studien ſolle der Lehrling in ſchneller und allſeitiger Auffaſſung und 
Nachbildung zufaͤlliger, frei gewaͤhlter Stellungen des Modells geuͤbt 
werden. Noch mehr natuͤrlich muͤßte von dem freien Akte des Ent⸗ 
werfens und Komponierens alles Konventionelle in der Leitung fern 
gehalten werden. Nun kann eine geiſtvoll freie Methode, wie ſie hier 
angedeutet iſt, natuͤrlich nur von bedeutenden Meiſtern ausgehen, in 
welchen nicht der Beamte den Kuͤnſtler unterdruͤckt, d. h. welche zu 
ihren Schülern in dem perſoͤnlich freien Verhältnis ſtehen, wie in der 
familiären Erziehungsform, nur daß das engere, häusliche Zuſammen⸗ 
ſein, wie es in naiven Zeiten ſtattfand, natuͤrlich nicht mehr angeht. 
Hieraus ergibt ſich eine Einrichtung, wonach in allen den Zweigen, 
welche eine exakt ſchulmaͤßige Behandlung bedingen, die Schuͤler ge⸗ 
meinſchaftlichen Klaſſenunterricht genießen, dagegen für den aͤſthetiſchen 
Teil der Technik in Baukunſt, Bildhauerei, Malerei (und Kupferſtich) 
Ateliers gegruͤndet werden, worin praktiſche Kuͤnſtler einen Kreis von 
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Schülern felbftändig leiten. In Düffeldorf ift dies mit dem gluͤcklich⸗ 
ften Erfolge geſchehen, in Antwerpen und Muͤnchen verordnet und 
eingeleitet, doch noch nicht vollſtaͤndig ins Werk geſetzt. Die wechſel⸗ 
ſeitige Anregung der zahlreichen Schuͤler ſolcher Ateliers iſt nicht der 
geringſte Vorteil dieſer Einrichtung. Sollte ſich dieſe Einrichtung im 
Großen dennoch praktiſch nicht bewaͤhren, ſondern der Beamtengeiſt 
laͤhmend auch in ſie eindringen, ſo kaͤme es darauf an, die zu Paris 
beſtehende Einrichtung, wo neben der Akademie einzelne Kuͤnſtler 
Ateliers auf ihre Rechnung errichten, Modell uſw. beiſchaffen, ihre 
Schuͤler, welche daneben fuͤr die exakten Faͤcher den Unterricht der 
Akademie benuͤtzen, zweimal woͤchentlich beſuchen und ihre Arbeiten 
korrigieren, in verbeſſerter Form herzuſtellen; denn hier iſt das Ver⸗ 
haͤltnis ein zu wenig vertrautes, der Meiſter ſieht zu wenig nach den 
Schuͤlern und es iſt daher eine Verwilderung eingeriſſen, welche De⸗ 
laroche noͤtigte, ſein Atelier zu ſchließen (Kugler a. a. O. S. 18). 
Daß nun bei dieſer Verbindung des akademiſchen und des perſoͤnlichen 
Prinzips in dem Teile der Kuͤnſtlerbildung, der unter letzteres geſtellt 
waͤre, die beſtimmte Perſoͤnlichkeit des Kuͤnſtlers einen nicht viel weniger 
bindenden und einſeitigen Einfluß aͤußern wuͤrde als in der altertuͤm⸗ 
lichen Erziehungsform ($ 521), iſt natürlich und unvermeidlich, dagegen 
iſt aber auch das freie Fortbildungsmittel des Wanderns in erweitertem 
Maße dem Schüler der jetzigen Zeit zugänglich, da der Staat große Sum⸗ 
men fuͤr Reiſeſtipendien ausſetzt. Die Studienreiſe iſt dem Kuͤnſtler un⸗ 
erläßlich, insbeſondere dem nordiſchen die Reife nach Italien, wogegen 
dem ſuͤdlichen Kuͤnſtler zur Ergaͤnzung deſſen, was ihm die Heimat in 
Fuͤlle darbietet, die Anſchauung der nordiſchen Kunſt als Schutzmittel 
gegen ſeine Neigung zum Sinnlichen und individualitaͤtslos Allgemeinen 
zu raten iſt. | 
7. 
Die Meiſterſchaft und der Stil. 


| 1. 
Der Meiſter als Einzelner. 


$ 524 
Die Vollendung der Herrſchaft über die Technik ift das Ende 
der Schule; in ihr verſchwindet die Muͤhe, das Werk des reifen 
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Kuͤnſtlers .erfcheint wie von ſelbſt geworden, alfo wie ein Natur 
werk, obwohl der Zuſchauer ſich bewußt bleibt, daß es Kunſt⸗ 
werk iſt (Kant). Es ſteht auf ſich und erklaͤrt ſich ſelbſt, denn 
es bleibt im Innern des Kuͤnſtlers nichts zuruͤck, was nicht 
fluͤſſig heraustraͤte in fein Werk, und in dieſem nichts, was bloßer 
Stoff wäre. Hierdurch erſt iſt die Definition des Schönen $ 14 
vollſtaͤndig entwickelt. 


Der Paragraph vermeidet noch den Namen Meiſter, weil eine ge⸗ 
wiſſe Form der vollendeten techniſchen Ausbildung erſt aufzufuͤhren iſt, 
welcher ein weſentliches Moment fehlt, um denſelben zu verdienen; 
da jedoch allerdings nur da, wo dieſes Moment eintritt, geleiſtet wird, 
was der Paragraph an die Spitze der folgenden Unterſcheidungen 
ſtellt, ſo moͤgen wir hier das Subjekt der dargeſtellten Leiſtung immer⸗ 
hin bereits Meiſter nennen. Allerdings hat nun auch der Meiſter nie 
ausgelernt und zeitlich iſt daher der Punkt, den wir hier ſetzen, kaum 
zu finden, aber der Begriff muß feſtſtellen, was ſich in der Wirklichkeit 
ins Unbeſtimmte verlaͤuft und nur als relatives Maximum zu erkennen 
iſt. Das Verſchwinden der Muͤhe nun in dem meiſterhaften Werke iſt 
das Verſchwinden des Gegenſatzes zwiſchen Subjekt und Objekt: das 
Subjekt iſt nicht mehr ſichtbar, denn es hat ſein inneres Bild ohne 
Reſt in das Material niedergelegt, im Gelingen ſind die Spuren der 
Muͤhe, des Kampfes mit der techniſchen Regel und mit dem Material 
getilgt, das Objekt iſt nicht mehr ſichtbar, weil das Material als ſolches, 
d. h. als roher Stoff, uͤberwunden, weil es ſchlechthin zum Ausdruck 
des innern Ideals umgebildet iſt. Daher erſcheint ein ſolches Werk 
nicht mehr als gemacht, als gearbeitet, ſondern als geworden. Da 
nun von der Natur nicht ausgeſagt werden kann, daß ſie arbeite und 
mache, weil in ihr der Gegenſatz zwiſchen einem zweckſetzenden Subjekt, 
einem zu beſtimmenden Objekt und Mitteln zu deſſen uͤberwindung 
uͤberhaupt nicht vorhanden iſt, ſo erſcheint das Kunſtwerk aus Meiſter— 
hand, in welchem das Machen und Arbeiten unſichtbar geworden, wie 
ein Naturwerk. Weil aber der weſentliche Unterſchied zwiſchen einer 
Kraft, in welcher der Gegenſatz von Subjekt und Objekt gar nicht 
vorhanden iſt, und einer ſolchen, welche ihn uͤberwindet, beſtehen bleibt, 
ſo kann der Schein der Natur im Kunſtwerk nicht ein wirklicher Be⸗ 
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trug ſein, es kann den Zuſchauer nicht in die gemeine Taͤuſchung ver⸗ 
ſetzen, als habe er ein wirkliches Naturwerk vor ſich; es erſcheint als 
Natur und nicht als Natur, als zweite Natur. Hier iſt die Stelle, 
wo der tiefſinnige Satz Kants (Kr. d. aͤſth. Urtlskr. § 45) einzuruͤcken 
iſt: „an einem Produkte der Kunſt muß man ſich bewußt werden, daß 
es Kunſt ſei und nicht Natur; aber doch muß die Zweckmaͤßigkeit in 
der Form desſelben von allem Zwange willkuͤrlicher Regeln ſo frei 
ſcheinen, als ob es ein Produkt der bloßen Natur ſei. — Die Natur 
war ſchoͤn, wenn ſie zugleich als Kunſt ausſah, und die Kunſt kann 
nur ſchoͤn genannt werden, wenn wir uns bewußt ſind, ſie ſei Kunſt, 
und ſie uns doch als Natur ausſieht.“ Die weitern Saͤtze des Para⸗ 
graphen, daß das Kunſtwerk auf ſich ſteht und ſich ſelbſt erklart, folgen 
von ſelbſt aus dieſem ſeinem Grundcharakter und erklaͤren ſich zugleich 
mit der, nun notwendigen, weitern Entwicklung beider Seiten desſelben. 
Die erſte Seite iſt: das Kunſtwerk erſcheint als Naturwerk. Darin 
iſt vor allem enthalten, daß die innere Bedeutung desſelben dem Zu- 
ſchauer unmittelbar einleuchtet; die Herrſchaft des Kuͤnſtlers über fein 
Material bedingt ja den fluͤſſig ungeteilten Übergang alles deſſen, was 
er ausdruͤcken wollte, in ſein Werk, und zwar ſo, daß man es findet, 
ohne ſich durch einen Begriff Rechenſchaft daruͤber zu geben. Dies iſt 
nur eine naͤhere Beſtimmung des dem Kunſtwerk eigenen Naturcharakters 
in Ruͤckſicht auf den Zuſchauer; denn die Natur, weil ſie ſich nicht in 
Subjekt und Objekt entzweit, hebt in dem organiſchen Bau der innern 
Zweckmaͤßigkeit alle einzelnen wirkenden Kraͤfte ſo in dem Geſamtaus⸗ 
druck der Geſtalt auf, daß, wer dieſe ſieht, auch die werktaͤtige Idee 
ſieht, weswegen ja Kant ſo ganz ohne Grund die organiſche Schoͤn— 
heit zu dem bloß anhaͤngend Schoͤnen, d. h. zu dem, das bloß durch 
Vermittlung eines Begriffs gefällt (a. a. O. $ 16), rechnet; ebenſo 
aber ift in dem echten Kunſtwerk alles Innere heraus und in die ans 
ſchauliche Form rein aufgegangen. Das Meiſterwerk erklaͤrt ſich ſelbſt, 
Dunkel iſt eine Eigenſchaft, die das Kunſtwerk degradiert. Unter 
Dunkel iſt natuͤrlich nicht zu verſtehen die Ferne der Zeit, die Fremd— 
heit der Sprache uſw., ſofern ſie fuͤr eine ſpaͤtere Zeit, ein anderes Volk 
eine gewiſſe Zuruͤſtung von gelehrten Mitteln zur Erklaͤrung eines 
Kunſtwerks notwendig machen; auch fremde und verſchwundene Kultur- 
formen, welche ein gleichzeitiger Kuͤnſtler der eigenen Nation zur 
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fett, machen ein Kunſtwerk noch nicht im uͤbeln Sinne dunkel, fofern 
nur das rein Menſchliche, das alle unmittelbar verſtehen, nicht mit 
ſolchen uͤberladen iſt; auch die Darſtellung einer Form des Bewußt⸗ 
ſeins, welche zwar im menſchlichen Geiſte begruͤndet, aber nur fuͤr einen 
Kreis von Zuſchauern verſtaͤndlich iſt, die ein tieferes Geiſtesleben 
führen (wie Goethes Fauſt, erſter Teil), fällt nicht unter den Vorwurf 
unzulaͤſſigen Dunkels, denn die ungleiche Bildung iſt eine Schuld der 
Zeiten; noch weniger das Beduͤrfnis einer allgemeinen Notiz, die den 
Zuſchauer, Zuhoͤrer mit dem Gegenſtande uͤberhaupt, mit der darge⸗ 
ſtellten Situation bekannt macht: ſo unmittelbar leuchtet ja auch das 
Naturſchoͤne der bedeutenderen Sphaͤren, namentlich der geſchichtlichen, 
nicht ein, daß der Zuſchauer nicht erſt wiſſen muͤßte, von was es ſich 
in dem vorliegenden Auftritt handelt. Was aber ſchlechterdings keiner 
Erklarung bedürfen ſoll, das iſt der Sinn eines Kunſtwerks (vgl. die 
Krit. Gaͤnge des Verf. B. II S. 49 ff.“), und der ſchlimmſte aller Fälle 
iſt der, wenn es ſo dunkel iſt, daß man nach aller Muͤhe der Entziffe⸗ 
rung nicht einmal wiſſen kann, ob man den Sinn richtig gefunden 
hat, wie bei dem zweiten Teil von Goethes Fauſt. Die letzte Urſache 
eines ſolchen Dunkels iſt immer ein Nichtkoͤnnen, alſo ein Mangel an 
Kunſt. Man wende nicht ein, das ſei dann ein Mangel des innerſten 
Schaffens, nicht der Technik, dieſe koͤnne vielmehr mit großer Fertig⸗ 
keit durchgefuͤhrt ſein; denn die Technik, wie ſie vor uns entſtanden 
iſt als Spitze der aͤſthetiſchen Tätigkeit, worin alle vorangegangenen 
geiſtigen Momente ſich zuſammenfaſſen, iſt der volle Strom, in welchem 
das Innere ungehemmt ganz zum Außern wird, ſie iſt der ſinnliche 
Erguß, der auch, nachdem er feſt geworden, immer noch warm bleibt, 
nie erkaltet, dem man immer anfuͤhlt, wie er friſch aus dem Innern 
gekommen. Die formell geſchickte Technik, die noch uͤbrig bleibt, wenn 
das Innere und Äußere auseinanderfaͤllt, iſt eben nicht die wahre, die 
lebendige. Die naͤheren Urſachen des Nichtkoͤnnens, wie ſie im Innern 
des Kuͤnſtlers zu ſuchen ſind, koͤnnen ſehr verſchiedene ſein: Mangel 
an Begabung, Unreife, Erloſchenſein der Phantaſie, Erkranktſein der⸗ 
ſelben in Kuͤnſtelei, Grille, Eitelkeit im Aufgeben von Geheimniſſen: 
dieſe innere Seite beſchaͤftigt uns hier nicht mehr, nachdem wir die 
Lehre von der Phantaſie und von der Allegorie, der haͤufigſten Form 


) S. die zweite, vermehrte Auflage, Muͤnchen, Meyer & Jeſſen, 2. Band., 1918, 
S. 199 f. 
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des Dunkels, entwickelt haben, vielmehr ſtehen wir jetzt an dem Punkte, 
wo alle jene innern Maͤngel als aͤußere erſcheinen muͤſſen, indem die 
Stockung der Geiſtestaͤtigkeit in einer Stockung der wahren, naturvollen 
Technik zum Vorſchein kommt, das ausgefuͤhrte Werk ſich nicht als 
geworden, ſondern als gemacht darſtellt und eines Kommentars uͤber 
ſeinen Sinn bedarf. Nur der Fall iſt noch beſonders zu erwaͤhnen, 
wo ein pathologiſcher Zuſtand des Kuͤnſtlers, oder ein Mangel an Zu⸗ 
fluß allgemein bedeutender Phantaſiebilder Urſache der beſonderen 
Form des Dunkels iſt, welche Erläuterungen aus der Lebensgeſchichte 
des Kuͤnſtlers notwendig macht; dieſer ſubjektive Charakter iſt naͤmlich 
ein beſonders häufiger Mangel von Kunſtwerken in der neueren Zeit, 
und freilich hat auch das Publikum ſich gewoͤhnt, mehr nach dem Sub⸗ 
jekte des Kuͤnſtlers, als dem Objekte, ſeinem Werke, zu fragen. Aber 
auch dieſe Art der Schwierigkeit des Verſtaͤndniſſes fällt einfach in die 
Gattung des unzulaͤſſigen Dunkels. Das echte Kunſtwerk ſteht auf 
ſich, der Kuͤnſtler iſt ganz abweſend, weil er in ihm ganz aufgegangen 
und anweſend iſt, der Faden zwiſchen ihm und ſeinem Produkt iſt ab⸗ 
geſchnitten, es hat fein eigenes freies Leben, iſt eine ſelbſtaͤndige Welt. 
— In dem Satze, daß das Kunſtwerk als Naturwerk erſcheint, iſt aber 
als weiteres Moment enthalten, daß es nicht den Ausdruck der Abs 
ſichtlichkeit haben darf. Den innern Grund dieſer Eigenſchaft haben 
wir in $ 406, s bereits in der einfeitigen Fixierung des Moments der 
Beſinnung gefunden; es kommt zwar erſt darauf an, auf was der 
Kuͤnſtler, in welchem dieſes Moment überwiegt, ſich befinnt: es kann 
ein ſinnlicher (vgl. $ 73, 2), ein moraliſcher, ein intellektueller Zweck 
ſein, ein Effektſtuͤck kann alſo mancherlei Charakter tragen, aber alle 
Effektſtuͤcke haben den uͤberſchuß der Beſinnung miteinander gemein, 
und von dieſem iſt nun die Rede, ſofern er in die Behandlung uͤber⸗ 
geht, ſo daß man dem Werk anſieht, daß der Kuͤnſtler nicht unbefangen, 
wie dies in und zu $ 487 gefordert ift, ſondern in bewußter und vers 
faͤnglicher Weiſe den Zuſchauer im Auge gehabt, nicht die Sache mit 
und in ihrer Wirkung, ſondern die Wirkung ſtatt der Sache im Auge 
gehabt hat. Das echte Kunſtwerk iſt naiv, es weiß nicht um den Zu⸗ 
ſchauer. — Die andere Seite unſeres Hauptſatzes war: das Kunſtwerk 
erſcheint, indem es einem Naturwerke gleicht, ebenſoſehr fortwaͤhrend 
als Kunſtwerk. Dies ſetzt nun natuͤrlich voraus, daß die ganze Um⸗ 
bildung des Naturſchoͤnen, die durch den Akt der Phantaſie und die 
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Kompoſition vollzogen wird, in die technifche Ausführung übergegangen 
fei. Das Material ift dadurch zum reinen Scheine vollftändig ums 
gewandelt und eine Taͤuſchung daruͤber, daß man nicht Naturſchoͤnes, 
ſondern durch die Kunſt umgebildetes Naturſchoͤnes vor ſich habe, kann 
daher gar nicht eintreten. Allein eine unvollkommene oder verkehrte 
Vollziehung der geiſtigen Intention kann Fehler und Verirrungen der 
Technik herbeifuͤhren, deren Wirkungen hoͤchſt belehrend ſind uͤber die 
Wirkung der wahren Kunſt im Sinne des jetzt vorliegenden Grund⸗ 
geſetzes. Unreife und verbildete Kunſt kann naͤmlich meinen, das Natur⸗ 
ſchoͤne nach allen Momenten der Erſcheinung darſtellen zu muͤſſen, 
indem ſie die ausſchließliche Natur des Materials (vgl. § 517) ver⸗ 
kennt, und ſo einen Wettſtreit mit der Natur auf einem Boden ver⸗ 
ſuchen, worauf die Kunſt es ihr nicht gleichtun kann, vielmehr in dem 
Grade, in welchem fie jener nacheifert, nur ihre Bloͤße zeigt: auf dem 
Boden der empiriſch wirklichen, unmittelbaren Lebendigkeit (§ 379). 
Ein Werk, das aus dieſem Irrtum hervorgegangen iſt, taͤuſcht einen 
Augenblick, aber ſchon in dieſer augenblicklichen Taͤuſchung kuͤndigt 
ſich Gefuͤhl der Enttaͤuſchung an, nur noch nicht mit Bewußtſein, ſondern 
ſo, daß es, zum Gefuͤhle der Taͤuſchung geſchlagen, dieſem die Bei⸗ 
miſchung eines geſpenſtigen Grauſens gibt; aber raſch ſtellt ſich die 
volle Enttaͤuſchung als eine aus Widerwillen und Lachen gemiſchte 
Empfindung ein. So wirkt die Verbindung der Malerei und Plaſtik 
in völlig polychromiſchen Werken der letzteren, namentlich in Wachs⸗ 
figuren. Es kann aber noch auf andere Weiſe gegen jenes Grund⸗ 
geſetz gefehlt werden und auch dieſer Fehler ſeinen Grund entweder 
in Unreife oder in Überreife haben: es wird naͤmlich mitten in der 
kuͤnſtleriſchen Bearbeitung ein Stuͤck Natur ſtehen gelaſſen oder zwiſchen 
ſie mit Abſicht hineingeſtellt: natuͤrlicher Stein, Baumſtamm mit Rinde 
in der Baukunſt, natuͤrlicher Fels in der Plaſtik, aufgeſetztes erhabenes 
Goldblech in der Malerei, Tiere auf dem Theater. Zu 9 490 iſt ge⸗ 
zeigt worden, wie ſolche Einfuͤhrung der wirklichen Natur in die Kunſt 
gegen das Geſetz verſtoße, das verlangt, daß das Material toter Stoff 
ſei; jetzt ſehen wir, wie dadurch ein uͤbrigens kuͤnſtleriſches Ganzes 
rein auseinandergeſprengt wird: die Folge dieſes Fehlers iſt naͤmlich 
eine Enttaͤuſchung, welche hinuͤberfaͤllt auf den kuͤnſtleriſch durcharbei⸗ 
teten Teil, eine Zerſchlagung des Kunſteindrucks, die rohe Natur tritt 
mit plumpem Fuße in das zarte Gebaͤude der Kunſt und zertritt es. 
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Hätte man das Naturfchöne, dem man hier begegnet, auf feinem Bo⸗ 
den, in der Natur vorgefunden, fo hätte man ihm in bereitwilliger 
Illuſion, was ihm zur vollen Schönheit abgeht, aus der eigenen Phan⸗ 
taſie zugewogen, hier aber, wo es ſich zwiſchen die reine Schoͤnheit 
der Kunſt eindrängt, fühlt man nur feine Mängel und wird dadurch 
aus der Kunſtſtimmung herausgeworfen. 

Soll die Definition des Schönen in $ 14, wie fie nun durch die 
vollendete Technik, die alles Innere im Außern darſtellt und alles Außere 
zum Ausdruck des Innern erhebt, verwirklicht iſt, ſo gefaßt werden, 
daß alle Hauptmomente der bisherigen Entwicklung darin niedergelegt 
find, fo lautet ſie nun: das Schöne iſt die durch den Geiſt erzeugte 
und in ein aͤußeres Material niedergelegte Umbildung der 
ſinnlich begrenzten Erſcheinung zum reinen Ausdruck der 
Idee. 


$ 525 

Die erſte Stufe der vollendeten Technik ift die vollkommene 
Herrſchaft uͤber die Mittel der Darſtellung ohne eigenen ſchoͤpfe⸗ 
riſchen Geiſt oder die Virtuoſitaͤt. Da es keine rein aͤußerliche 
Kunſttechnik gibt, ſo fordert dieſelbe außer der Übung allerdings 
ein Talent, das ſich auch in den Geiſt einer gegebenen Technik 
reproduktiv hineinfuͤhlt; dieſes iſt jedoch von dem Talent über: 
haupt als einer iſolierten Gabe der Technik der innerlich bildenden 
Phantaſie (8 400) verſchieden. Die fo von ihrem innern Bande 
relativ getrennte Technik erzeugt aber auch eine Erſcheinung, 
worin die bloße Virtuoſitaͤt ihre Schranke zu uͤberſpringen 
verſucht und dem fragmentariſchen Genie (8 410) analog 
auftritt. 

Es iſt hier von Stufen die Rede, die in der Wirklichkeit als ge⸗ 
ſonderte Erſcheinungen auftreten, von Graden der Durchdringung der 
Technik mit dem kuͤnſtleriſchen Schoͤpfergeiſte, in welchen der Grund⸗ 
begriff, wie ihn $ 524 aufſtellt, ſich auseinanderlegt, Momente jenes 
Ganzen als einſeitige Formen voranſchickt, um jedes derſelben voll⸗ 
ſtaͤndig zu entfalten, dann aber das Einſeitige zu überwinden und ihm 
gegenuͤber in ſeiner Fuͤlle hervorzutreten. Die unterſte Form muß eine 
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folche fein, worin die Gewalt der Technik über das Material ſich in 
der hoͤchſten Sicherheit, ihrem ganzen Glanze zu erkennen gibt, aber 
auch nur ſie, getrennt von dem ſchaffenden Geiſte. Dieſe Trennung 
gehört weſentlich zu dem Begriffe der Virtuoſitaͤt; man legt dieſen 
Namen nicht der techniſchen Reife des Genius bei, der zugleich ſchoͤpfe⸗ 
riſch wirkt; der Virtuos iſt nicht produktiver Kuͤnſtler. Da es aber 
keine Kunſttechnik gibt, die nicht beſeelt iſt von innen heraus durch die 
ſchaffende Phantaſie, ſo tritt hier eine Schwierigkeit ein, die ſich am 
leichteſten allerdings aufhellt, wenn man von der Muſik als einer Kunſt 
ausgeht, in welcher die Kompoſition und die techniſche Ausfuͤhrung 
fo auseinanderfaͤllt, daß der erfindende Kuͤnſtler nicht notwendig auch 
in der Ausfuͤhrung es zur Vollkommenheit gebracht haben muß, daher 
er dann hier, wenn dies der Fall iſt, auch Virtuos heißen kann. 
Wirklich gehoͤrt der Ausdruck Virtuoſitaͤt urſpruͤnglich der muſikaliſchen 
Welt an. Der muſikaliſche Virtuos nun hat nicht nur ein Inſtrument 
oder das Organ der eigenen Stimme ſo voͤllig in ſeiner kuͤnſtleriſchen 
Gewalt, daß er ihm jeden Ton und Ausdruck, deſſen es faͤhig iſt, mit 
einer Fertigkeit entlockt, in welcher die letzte Spur der Muͤhe ver⸗ 
ſchwindet, ſondern er hat auch die reproduktive Faͤhigkeit, ſich ganz in 
die Stimmung der Kompoſition zu verſetzen und ſie in ſeinem Vortrag 
durch alle ihre einzelnen Momente und Bewegungen hindurch zum 
vollen Ausdruck zu bringen. Schaffen haͤtte er das muſikaliſche Kunſt⸗ 
werk nicht gekonnt; der Virtuos als ſolcher komponiert zwar wohl 
auch, aber nicht ein freies kuͤnſtleriſches Ganzes, ſondern regelloſere 
Ergießungen, die ihm nur die Unterlage geben, um ſeine techniſche 
Fertigkeit zu entwickeln, namentlich variiert er zu dieſem Zweck ge⸗ 
gebene Kompoſitionen, aber eigentlich hervorbringender Kuͤnſtler iſt 
er nicht. Er verhaͤlt ſich alſo, was den inneren Geiſt des Kunſtwerks 
betrifft, anempfindend. Ebendies haben wir in $ 490 von dem Talent 
überhaupt ausgeſagt. Der Virtuos iſt jedoch weniger als dieſes; er 
hat Talent, aber in einem beſondern, beſchraͤnkten Sinn. Das Talent 
ſchlechthin naͤmlich iſt hervorbringend, in der Muſik Komponiſt. Seine 
Schoͤpfung iſt freilich nicht die ureigene des Genies, aber es folgt dieſem 
in die Geheimniſſe der Technik nicht in dem Sinne, wie wir die Tech⸗ 
nik jetzt verſtehen, ſondern der innern, bildenden, bauenden Technik; 
in der Poeſie z. B. macht es nicht bloß gute Verſe mit Leichtigkeit, 
fondern weiß die Anſchauungsweiſe einer Zeit, eines Meiſters in ges 
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ſchickter Kompoſition niederzulegen, zu verbreiten, fortzubilden. Das 
Talent dagegen, das ſich in der Virtuoſitaͤt kundgibt, fuͤhlt ſich in 
einen gegebenen Geiſt nur hinein, wie er an eine gegebene Technik 
gebunden iſt, es erfindet nicht, es exequiert nur, aber mit Seele, mit 
Verſtaͤndnis der Seele. In den Kuͤnſten, in welchen Erfindung und 
Ausfuͤhrung nicht auseinanderfaͤllt, iſt dies inſofern anders, als das 
virtuofe Talent notwendig auch erfinden muß, um feine Bravour in 
der Technik zeigen zu koͤnnen; da wird man aber bemerken, daß die 
Erfindung nur Schein iſt, daß ſie in Reminiſzenzen beſteht, welche zu⸗ 
ſammengeſtellt ſind zu dem Zweck, die glaͤnzende Beherrſchung aller 
Mittel daran entwickeln zu koͤnnen. — Die Virtuoſitaͤt tut nun aber 
allerdings noch einen weiteren Sprung, der ſie in das Gebiet des 
kuͤhnſten Schaffens zu tragen ſcheint. Da naͤmlich die Technik keines⸗ 
wegs bloß Handwerksregel iſt, ſondern aus einem Ganzen von Dar⸗ 
ſtellungsmitteln beſteht, dem der Genius ſeinen Geiſt eingehaucht hat, 
ſo wird ſie zu einem relativ ſelbſtaͤndigen Ganzen, dem ein Reiz in⸗ 
wohnt, getrennt von dem urſpruͤnglichen Bande es auf eigene Fauſt 
zu verſuchen: die Geſchicklichkeit, mit anempfindender Seele gepaart, 
emanzipiert ſich von dem, an was fie ſich anempfinden muß, um zur 
wahren Kunſtleiſtung faͤhig zu ſein, ihre Freiheit von Muͤhe nimmt 
fie für poſitive, inhaltsvolle Freiheit, und wie fie nun jenes Band 
ſprengt, iſt es, als ob ein Daͤmon in ſie fuͤhre, wie in die Beine des 
Betrunkenen, die dem Willen nicht mehr gehorchend auf eigene Fauſt 
abſonderliche Figuren ausfuͤhren. So werden die Finger des muſi⸗ 
kaliſchen Virtuoſen toll, die gereizten Nerven handeln fuͤr ſich und in 
losgelaſſenen Kapricen, Seltſamkeiten, uͤberraſchungen und Spruͤngen 
aller Art taͤuſchen ſie mit dem Afterbilde des echten Genius das Ohr 
des Hoͤrers, das im Wirbel vergißt, daß Kunſtſtuͤck nicht Kunſt, daß 
innere Notwendigkeit und Harmonie der Grundzug der letzteren iſt. 
In den andern Künften wird ſich der Virtuos durch den Zug feiner 
techniſchen Sicherheit auf aͤhnliche Weiſe zu einem Scheinbilde der 
fragmentariſchen Genialitaͤt (die trotz ihren Maͤngeln doch etwas un⸗ 
endlich Hoͤheres iſt als der losgelaſſene Flug der techniſchen Bravour) 
fortreißen laſſen: Formen, Stellungen, Bewegungen, Licht⸗ und Far⸗ 
beneffekte, Szenen, Bilder vertreten hier die Toͤne, er ſucht das 
Schwierige auf, um ſeine Macht zu zeigen, und das leicht uͤberwundene 
Schwierige gibt ſich den Schein kuͤhner Gedanken. 
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$ 526 


Die zweite Stufe bildet das Eindringen des ſchoͤpferiſchen 
Geiſtes als eines zunaͤchſt bloß ſubjektiven in die Technik. Die 
Phantaſie, mit welcher die wahre Technik an lebendigem Bande 
vereinigt bleibt, iſt naͤmlich zunaͤchſt die ſubjektive des einzelnen 
Kuͤnſtlers, die den Akt jeder Schoͤpfung mit der Auffaſſung 
des Gegenſtands beginnt. Im Begriffe der Auffaſſung liegt es, 
daß der Kuͤnſtler den Gegenſtand von der Seite ergreift, welche 
der Subjektivitaͤt ſeiner Phantaſie zuſagt. Iſt dieſe Subjektivi⸗ 
taͤt eine relativ enge, beſchraͤnkt ſie ſich aber auf ein Gebiet, worin 
ſie von der zunaͤchſt ergriffenen Seite in das Innere des Gegen⸗ 
ſtands zu dringen vermag und ſich daher in Einklang mit dem 
Objekte bewegt, ſo iſt der Ausdruck dieſer Schranke, wie er ſich 
in einer ſtehenden Technik niederlegt, Manier im berechtigten 
Sinne; gewoͤhnt ſich aber die Subjektivitaͤt in eine Auffaſſungs⸗ 
weiſe ſo ein, daß ſie dieſelbe ohne Fug erweitert und in Wider⸗ 
ſpruch mit dem objektiven Leben des Gegenſtands geltend macht, 
ſo entſteht Manier im uͤbeln Sinne des Worts. 


Das Wort Manier wird hier natuͤrlich nicht in ſeiner urſpruͤng⸗ 
lichen, rein aͤußerlichen Bedeutung: eine Art der Führung des Werk⸗ 
zeugs, genommen; dieſe Bedeutung iſt weiter unten an ihrem Ort 
aufzufuͤhren, das aber iſt ſtreng feſtzuhalten, daß in unſerem jetzigen 
Zuſammenhang keine geiſtige Erſcheinung mehr in anderem Sinne 
auftritt, als wie ſie ſich in einer beſtimmten Art der Technik ausſpricht. 
So iſt denn Manier im vorliegenden tieferen Sinne die in der Sub⸗ 
jeftivität der Auffaſſung zuruͤckgehaltene Phantaſie, wie fie ſich in der 
Technik niederlegt. Auffaſſen muß zunaͤchſt jeder Kuͤnſtler; Auffaſſung 
iſt der Moment, wo das Objekt aufhört, bloß Objekt zu fein, indem 
die Phantaſie es erfaßt, in ihr Inneres ſetzt. Es iſt dies nicht das⸗ 
ſelbe wie der allgemeine Schritt von der Anſchauung zur Einbildungs⸗ 
kraft ($ 387), denn wir haben jetzt den Kuͤnſtler, feine ſchon geübte 
Phantaſie und Technik, und in dies Ganze von ſtoffbewaͤltigender 
Taͤtigkeit zieht er den Gegenſtand herein durch die Auffaſſung. Ge⸗ 
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woͤhnliche Soldatenbilder, wie ſie fuͤr Kinder gemalt werden, Veduten, 
Tiere in der gewoͤhnlichen Abbildung der Naturgeſchichten ſind Dar⸗ 
ſtellungen von Gegenſtaͤnden ohne Auffaſſung; ſind die Soldaten in 
Gruppen zuſammengeſtellt mit irgendeinem Grade von Charakteriſtik, 
iſt nur irgendein Hauch von Leben in der Landſchaft, erſcheinen die 
Tiere bewegt, ſo iſt ſchon Auffaſſung da. Die Auffaſſung iſt aber der 
Anfang eines tieferen Aktes, worin die Phantaſie des Kuͤnſtlers das 
wahre objektive Leben des Gegenſtandes ſo in ſich hereinnehmen und 
ihr ſubjektives Leben ſo in es ergießen ſoll, daß der Gegenſatz des 
Subjektiven und Objektiven überhaupt verſchwindet (vgl. $ 412). 
In dieſem Akte darf und kann ſich die Auffaſſung, obwohl immer zu⸗ 
naͤchſt ſubjektiv, unbeſchadet der objektiven Durchdringung des Gegen⸗ 
ſtandes erhalten. Der ganze Geiſt der Behandlung bekommt davon 
ſeine Faͤrbung, daß der Kuͤnſtler von dem oder jenem Punkte aus in 
den Gegenſtand eingedrungen iſt. Es wird ſich dies bei der Entwick⸗ 
lung des Stilbegriffs erklären. Nun können aber zweierlei Fälle ein⸗ 
treten, in welchen ſtatt dieſer voͤlligen Tilgung des Gegenſatzes das 
ſubjektive Moment im uͤbergewicht erſcheint. Entweder die Auffaſſung 
ſchreitet fort zur wirklichen Durchdringung des Objekts, aber die 
kuͤnſtleriſche Subjektivitaͤt iſt eine vergleichungsweis enge, beſchraͤnkt 
ſich auf ein kleines Gebiet des Naturſchoͤnen und innerhalb desſelben 
auf einen engen Ausſchnitt von Erſcheinungen, Stimmungen, Toͤnen uſw., 
ſie iſt aber in ihrem engen Kreis objektiv: d. h. ſie faßt nur die Er⸗ 
ſcheinungen auf, welche ihr diejenige aͤſthetiſche Wirkung wirklich 
entgegenbringen, fuͤr die ſie hauptſaͤchlich organiſiert iſt, laͤßt alles 
andere liegen, was ſich nicht in dieſer Stimmung, dieſem Lichte be⸗ 
handeln läßt, wenn man nicht der Sache Gewalt antun will, fie 
wiederholt ſich in dieſer Weiſe beſtaͤndig, aber nie auf Koſten des Gegen⸗ 
ſtandes, denn ſie ſchreitet zu jener innigen Durchdringung des Objekts 
fort, in welcher die Auffaſſung mit dem wirklichen Leben desſelben 
zuſammentrifft: die ſo beſchraͤnkte Kunſtart, ſofern ſie ſich in einer 
der angewoͤhnten Auffaſſung entſprechenden Technik niederlegt, heißt 
Manier im guten Sinne des Worts; man fuͤhlt in ihren Werken 
mehr den Kuͤnſtler als den Gegenſtand, doch ohne daß eine Kluft des 
Eigenſinns dieſen von jenem trennte; es iſt nicht die Mißhandlung 
des Gegenſtands, ſondern die Enge des Wiederkehrens, was die ſub⸗ 
jektive Seite in den Vordergrund ſtellt. Man kann den Niederlaͤndern 
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nicht vorwerfen, daß ſie nicht mit inniger Liebe in ihren Gegenſtand 
eingehen, aber niemand wird ihre Auffaſſung und Ausfuͤhrung Stil 
nennen, ſondern es iſt Manier, aber das Wort ſchließt keinen Tadel 
ein, ſoweit ſie nicht (was im Einzelnen allerdings geſchieht) den Ge⸗ 
genſtand nur als Mittel aufſuchen, um ihre Gefuͤhls⸗ und Malmeife 
daran glaͤnzen zu laſſen. Der andere Fall tritt ein, wenn die Sub⸗ 
jektivitaͤt ſich auf Koſten des Objekts verengt. Hier iſt von vorn⸗ 
herein eine gewiſſe Schuld vorauszuſetzen: eine urſpruͤnglich elaſtiſchere 
Subjektivitaͤt rennt ſich aus Traͤgheit oder Eigenſinn in die Enge 
einer Auffaſſungsweiſe feſt oder eine urſpruͤnglich engere verkennt 
ihre Schranken. Zunaͤchſt wird ſie noch die Stoffe ergreifen, welche 
die ihr zuſagende Wirkung ihr entgegenbringen, ſie wird aber ſchon 
geneigt ſein, die mitwirkenden Seiten, welche von dem Grundtone 
mehr oder minder, bis zum vollen Kontraſt, abweichen, nicht in ihrer 
Berechtigung aufzufaſſen, einen energiſchen, einen ſanften, einen duͤſtern 
Ton, ein roſiges Licht, einen blaͤulichen Hauch uſw. über alles zu 
ziehen, auch den ſtarken Koͤrper ſchlank und weich, den ſchlanken und 
weichen ſtark und heroiſch zu behandeln uſw. Nun beſtimmt ein ſolcher 
Kuͤnſtler der ihm eigenen Auffaſſung gemaͤß ſeine Technik; jene faͤngt 
an, zur Gewoͤhnung zu werden, dieſe auch; aber die Verhaͤrtung der 
Technik iſt nicht einfach eine Folge der verhärteten Auffaſſung, ſondern 
übt eine ruͤckwirkende Gewalt auf dieſe aus. Dies letztere Moment 
iſt ganz weſentlich; das Feſtrennen geht zuerſt von innen nach außen, 
dann verſtaͤrkt von außen nach innen zuruͤck; der Kuͤnſtler möchte wohl 
anders, aber die gewohnte Pinſelfuͤhrung, Farbengebung, Handhabung 
des muſikaliſchen Inſtruments uſw. ift ſchon ſtaͤrker als er; er hat ſich 
in dem gefangen, was urſpruͤnglich frei von ihm ausging. Nun dringt 
die Verhaͤrtung weiter: er faͤngt an, auch Gegenſtaͤnde, welche die ihm 
gelaͤufige Wirkung nicht darbieten, zu behandeln, als boͤten ſie ſie dar, 
und er endigt damit, ſie denjenigen aufzuzwingen, welche die entgegen⸗ 
geſetzte, und zwar nicht nur teilweiſe, ſondern im Ganzen ihrer Ers 
ſcheinung darbieten. So preſſen die italieniſchen Manieriſten, in welchen 
das Einſeitige des M. Angelo und Correggio zur Unnatur, dort des 
Gewaltſamen, hier des Suͤßen und Sentimentalen aus geſchlagen iſt, 
alles, mag es biegen oder brechen, in das Prokruſtesbett der einen 
oder andern dieſer Auffaſſungsweiſen; fo gibt es Porträtmaler, denen 
unter der Hand jeder Kopf ins Heroiſche oder Empfindſame hinuͤber⸗ 
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gleitet, Landſchaftsmaler, welche der Luft, den Erdformen uͤberall dies 
ſelbe ſtehende Phyſiognomie geben, ja allen Baumſchlag uͤberein be⸗ 
handeln, ſo daß man lauter Linden, Stechpalmen u. dgl. zu ſehen 
glaubt. Die immer gleichen, ſtehenden Geſichter aͤlterer Meiſter wie 
eines Giotto, Fieſole, P. Perugino, Fr. Francia gehoͤren nicht hieher, 
das iſt der unſchuldige Fehler einer noch jugendlichen Kunſt, die fuͤr 
eine Gemuͤtsſtimmung, eine Art, zu ſehen, die in der Zeit liegt, die 
entfprechenden Formen gefunden hat und noch nicht zu wechſeln vers 
ſteht. In der Muſik wimmelt es von ſchlagenden Beiſpielen, in der 
Poeſie erinnern wir an J. Paul, deſſen großer Genius ſich kaprizioͤs 
in einer bis zum Unertraͤglichen wiederkehrenden, bis auf die Einzel⸗ 
heiten der Satz⸗ und Wortbildung hinaus verhaͤrteten Technik der 
Sentimentalität und des Witzes verfangen hat. — Übrigens verſteht 
ſich, daß der gemeine Sprachgebrauch nicht ſo ſtreng unterſcheidet als 
die Wiſſenſchaft, daß er Manier oft fuͤr das anwendet, was wir ſofort 
Stil nennen werden. Es gibt allerdings ein Gebiet, wo die Begriffe 
ſchwanken muͤſſen: das große Feld von Kunſtweiſen, die zu bedeutend 
ſind, um ſie als Manier, zu unbedeutend, um ſie als Stil im ſtrengen 
Wortſinne zu bezeichnen. Wir werden dieſes Feld in dem geſchichtlich 
erweiterten Kreiſe der gegenwaͤrtig vorliegenden Begriffe finden. 


$ 527 


Die Einheit der, obwohl innerhalb der Grenzen einer gewiſſen 
Auffaſſung, mächtigen und weiten Subjektivitaͤt mit der voll⸗ 
endeten Technik iſt die hoͤchſte und letzte Stufe oder die wahre 
Meiſterſchaft. Dieſe Subjektivitaͤt durchdringt den Gegen: 
ſtand und ſich mit ihm, ſcheidet alles Unbeſtimmte, Gedruͤckte, 
Kleine und Gemeine von dem Weſentlichen aus und legt die 
der Großheit ihrer Anſchauung entſprechenden, in feſtem Rhythmus 
ſchrͤungvoll bewegten, durch ihren über den Wechſel des Augen⸗ 
blicks erhabenen Charakter monumentalen Formen in der ſchoͤpfe⸗ 
riſch umgebildeten Technik nieder. Die Technik als habitueller 
Ausdruck dieſer objektiven Gewalt des Genius oder das Ideale, 
wie es in der techniſchen Gewoͤhnung erſcheint, heißt Stil. 
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Wenn man die Technik nur als eine von der Durchdringung mit 
der ſchaffenden Phantaſie relativ trennbare und die Vollkommenheit 
derſelben gegenuͤber den noch Ungeuͤbten, noch Lernenden im Auge hat, 
heißt auch der bloße Virtuos und der auf Manier Beſchraͤnkte ein 
Meiſter. Im intenſiven Sinne des Worts aber kann Meiſterſchaft 
nur die Stufe bezeichnen, wo das Meiſte, das Hoͤchſte erreicht iſt, 
und dies iſt eine vom wahren Genius durchdrungene Technik. Der 
Meiſter in dieſem vollen Sinne des Worts ſchafft eine neue Technik 
Cogl. Anm. zu § 491), er iſt alſo vor allem mehr als Virtuos; dieſe 
neue Technik druͤckt aber mehr aus als eine bloß ſubjektive Auffaſſung, 
denn ſonſt iſt ſie ſtreng genommen nicht wert, uͤberliefert, d. h. allge⸗ 
mein gemacht zu werden, da nur das Wahre, das Objektive auch das 
wahrhaft Allgemeine iſt; daher heißt auch der Kuͤnſtler, der nur Ma⸗ 
nier verbreitet, nur im ungenaueren Sprachgebrauche Meiſter. Ebenſo 
intenfiv, wie das Wort Meiſter, wird nun hier auch der Ausdruck 
Stil genommen. Nach dem beliebten Satze le stile c'est l'homme 
meme hat jeder Stil, der in feiner Technik irgendeine Individualität 
bleibend ausdruͤckt; da wird Stil genommen wie das Wort Charakter, 
wenn man nur formell das Moment der Gleichmaͤßigkeit, und waͤre 
es die Gleichmaͤßigkeit des Ungleichmäßigen, im Auge hat (vgl. zu 
$ 333); dann gibt es auch einen ſchlechten Stil, dann kann man von 
einem Stil Kotzebues reden. Wir nehmen aber das Wort hier abſo— 
lut, in dem Sinne, den man damit verbindet, wenn man ſchlechtweg 
ſagt: er hat Stil, oder: das iſt (nicht bloße Manier, ſondern) Stil, 
ebenſo wie man ſagt: er iſt ein Charakter, das iſt Charakter. Wenn 
man alſo herkoͤmmlich einen objektiven und ſubjektiven Stil unter⸗ 
ſcheidet, ſo werfen wir den ſubjektiven Stil zuruͤck zur bloßen Manier. 
Alle anderen Unterſcheidungen, die man aufzufuͤhren pflegt, gehen 
entweder ſchon auf die hiſtoriſche Bedeutung des Stilbegriffs, und 
zu dieſer werden wir erſt im Verlaufe fortſchreiten, oder auf die Stil⸗ 
arten, wie ſie durch die Bedingungen der einzelnen Kuͤnſte entſtehen, 
und auch dieſe Erweiterung des Stilbegriffs ſoll ſich uns erſt im Fol⸗ 
genden ergeben; es iſt falſch, ihn auf die letztere Bedeutung zu be: 
ſchraͤnken wie Rumohr; oder fie ſuchen wirklich die möglichen indivi⸗ 
duellen Stile einzuteilen — und dies fuͤhrt auf den ſchwierigen Punkt, 
von dem hier auszugehen iſt. Es kann naͤmlich nach der Beſtimmung 
des Paragraphen ſcheinen, als koͤnne es nur einen Stil geben, weil 
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es nur eine Art gibt, die Dinge wahrhaft in ihrem Weſen zu fchauen. 
Das Genie gibt die Sache ſelbſt; eine Sache ſcheint aber nur auf 
eine Weiſe und in einem Stil wahr gegeben werden zu koͤnnen. Gebe 
man etwa nur ſo viel zu, daß die großen nationalen und geſchichtlichen 
Unterſchiede in der Auffaſſung eines Gegenſtands (z. B. der Perſoͤn⸗ 
lichkeit und des Charakters) einen berechtigten Stilunterſchied be⸗ 
gründen, fo würde uns dieſes Zugeſtaͤndnis hier, wo wir ja wie ges 
ſagt noch vom einzelnen Meiſter handeln, nichts helfen. Es iſt aber 
doch unzweifelhaft, daß gleichzeitige Meiſter bei Behandlung der⸗ 
ſelben Gegenſtaͤnde verſchiedenen Stil zeigen, wie z. B. Michelangelo 
und Raffael, Goethe und Schiller, und daß doch jedem derſelben Stil 
im vollen Sinne des Wortes zuerkannt wird. Hier entſteht die Auf⸗ 
gabe, zu zeigen, was zum vorigen Paragraphen ausgeſprochen iſt, daß 
die Subjektivitaͤt der Auffaſſung, worin dieſe Unterſchiede des Stils 
ihren Grund haben, mit der ſtrengen Objektivitaͤt, welche doch dem 
Stile weſentlich iſt, ſich ohne Widerſpruch vertraͤgt. Zu dieſem Zwecke 
muͤſſen wir zuerſt auf die Arten der Phantaſie 98 401 ff. zuruͤckgehen. 
Von diefen fällt die zweite, auf den Unterſchied der Stoffe gegründete 
($ 403), ſogleich weg, denn es iſt jetzt die Rede von verſchiedener und 
doch objektiver Behandlung desſelben Stoffs; die Einteilung nach 
Momenten der Phantaſie (§ 404) fällt inſofern ebenfalls weg, als fie 
die Grundlage zu den verſchiedenen Kuͤnſten und Zweigen dieſer 
Kuͤnſte bildet, denn es iſt jetzt die Rede von verſchiedener und doch 
objektiver Behandlung in einer und derſelben Kunſt, allein die in die⸗ 
ſer Einteilung begruͤndeten Arten miſchen ſich auch, und dieſe Miſchung 
wird nicht nur fuͤr die Entſtehung der hiſtoriſchen Stilunterſchiede 
beſtimmend werden, ſondern ſie iſt es ſchon hier, bei der Frage nach 
den individuellen Stilunterſchieden; ganz aber gehoͤrt hieher der Un⸗ 
terſchied der einfach ſchoͤn, der erhaben und der komiſch geſtimmten 
Phantaſie ($ 402). Jene verſchiedenen Miſchungsverhaͤltniſſe koͤnnen 
ſich aber mit dieſen letzteren Arten wieder auf verſchiedene Weiſe ver⸗ 
binden, und hierauf gruͤnden ſich die verſchiedenen Organiſationen der 
Phantaſie, wie der Unterſchied des Stils aus ihnen hervorgeht. An 
wenigen Beiſpielen der landſchaftlichen und menſchlichen Phantaſie 
in verſchiedener Miſchung mit der plaſtiſchen und rein maleriſchen ſo⸗ 
wie mit der erhabenen und ſchoͤnen laßt ſich nun zeigen, wie bei ſub⸗ 
jektiv verſchiedener Art, ein und dasſelbe Objekt zu ſehen und zu em⸗ 
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pfinden, dennoch Stil möglich if. Hier muß der unbeſtimmte Aus⸗ 
druck (§ 526): Auffaſſung des Gegenſtands von der Seite, die der 
Subjektivitaͤt des Kuͤnſtlers zuſagt, genauer genommen werden. Seite 
iſt eines der Momente, welches die Erſcheinung eines der Darſtellung 
gebotenen Stoffs in ſich befaßt, und zwar eine bedeutende, weſentliche, 
von welcher aus der Gegenſtand in feinem Innern ſich ergreifen läßt, 
und zwar ſo, daß auch die andern Momente ſeiner Erſcheinung mit⸗ 
ergriffen werden, nur je in dieſer Auffaſſung als untergeordnet; ſo 
iſt eine Landſchaft ein Ganzes von Erdformen, worin ſich hauptſaͤch⸗ 
lich das Reich der Linien darſtellt, von Vegetation, Licht und Luftleben, 
Waſſer uſw.; der menſchliche Körper bietet in Knochen und Muskel 
die Erſcheinung des organiſch Starken, in Fett und Haut des weicher 
Umkleidenden, im Angeſicht und Haͤnden und ihrem Spiel die Er⸗ 
ſcheinung des geiſtigen Ausdrucks in ſeinen verſchiedenen Richtungen 
dar, ſo daß mehr der Wille oder die empfindende Seele oder der Ge⸗ 
danke hervortritt; eine Handlung zeigt das Bleibende der Sitte, die 
augenblicklichen und doch vielfach motivierten Erregungen des Tem⸗ 
peraments, der Gedanken⸗ und Gefuͤhlswelt und den Moment des 
Entſchluſſes. Nun ſetze man, daß einer dieſer Stoffe gegeben ſei in 
einer Erſcheinung, in welcher unbeſchadet ſeiner objektiven Natur das 
eine oder andere dieſer Erſcheinungsmomente zum Standpunkte der 
Auffaſſung genommen, zum Mittelpunkte der Darſtellung erhoben 
werden kann, ſo iſt man bis dahin gekommen, wo die Sache klar wird. 
Man nehme alſo z. B. eine Landſchaft, welche bedeutende Linien, be⸗ 
deutende Baumgruppen, Reize des Licht⸗ und Luftlebens im Sinne 
der ſuͤdlichen Natur darbietet, ſo wird ein genialer Landſchaftsmaler 
feiner ſubjektiven Auffaſſung gemäß hauptſaͤchlich das Großartige der 
Erdformen, ein anderer mehr das Bedeutende der Vegetation hervor⸗ 
heben und zugleich dem Zauber im Licht⸗ und Luftleben nachgehen, 
jene Seite aber mehr zuruͤckſtellen, beide aber koͤnnen von ihrem Auf⸗ 
faſſungspunkt in das volle Leben des Gegenſtands eindringen. Cl. Lor⸗ 
rain und Rottmann haben beide Stil, obwohl dieſer in der Poeſie 
des Erdlebens, jener des Baum⸗Licht⸗ und Luftlebens bedeutender 
iſt. Man denke ſich aber, daß dieſe beiden ihre klare, offene, plaſtiſche 
Auffaſſung einer nordiſchen, in Linien und Vegetation ſchwungloſen, 
rauhen, in Licht und Luft duͤſtern Landſchaft aufdrängten, fo wuͤrde 
nicht Stil, ſondern Manier entſtehen. Hier waͤre die Auffaſſung eines 
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Ruisdael und Everdingen gefordert; auch dieſe beiden haben Stil, 
aber ſie wuͤrden manieriert, wenn ſie ihre Auffaſſung einer ſuͤdlichen 
Landſchaft aufdraͤngten. So wenn Raphael und Michelangelo denſelben 
Gegenſtand darzuſtellen haͤtten, ſo koͤnnte jeder von ihnen unbeſchadet 
der objektiven Natur desſelben ſeinen Stil geltend machen, ſofern 
derſelbe die muskuloͤſe, ſtarke, gewaltig bewegte Auffaſſung ebenſogut 
zuließe als die großartig ſchoͤne. Man ſetze: beide haͤtten einen 
Moſes zu malen gehabt, die Situation aber waͤre frei gegeben geweſen; 
ſo haͤtte Michelangelo ihn als den erhaben zuͤrnenden aufgefaßt, wie in 
ſeinem bekannten plaſtiſchen Werke, Raphael als den ernſtmilden, 
ruhig großen Geſetzgeber, beide großartig, beide berechtigt, beide im 
intenſiven Sinne des Stilbegriffs. Waͤre aber ein beſonderer Moment 
darzuſtellen geweſen, ſo waͤre Michelangelo ohne Zweifel manieriert ge⸗ 
worden, wenn dieſer Moment der einer milden und ſchoͤnen Stimmung 
geweſen wäre (fo wie er manieriert iſt in der Übertragung feiner 
uͤberſtarken Formen und gewaltſamen Stellungen auf die Gruppe der 
Seligen im Juͤngſten Gericht), und Raphael waͤre vielleicht manieriert 
geworden, wenn dieſer Moment ein furchtbarer geweſen waͤre: er 
haͤtte verſucht, den Michelangelo da nachzuahmen, wo nur Michelangelo 
heimiſch war. — Der ganze Schwerpunkt des Stilbegriffs liegt nun 
darin, daß er die idealbildende Tätigkeit (§ 398) darſtellt, wie fie in 
die techniſche Gewoͤhnung uͤbergegangen iſt. Wo gewiſſe Bedingungen 
ausbleiben, um von jenem innern Akte zu dieſer techniſchen Gewoͤh⸗ 
nung den Übergang zu gewinnen, kann Einzelnes gelingen, von dem 
man Idealitaͤt ausſagen kann, aber Stil iſt nicht da: man fieht dem 
Zuge der Hand, den Linien, Tonverhaͤltniſſen, dem Gebilde des Dich⸗ 
ters an, daß der innere Schwung nicht habituell uͤbergegangen iſt 
in die techniſchen Organe, was freilich auch auf mangelnde Fuͤlle 
der geiſtig innerlichen Phantafietätigkeit, wenigſtens im Sinne einer 
dauernd gleichmäßigen Wirkung, fchließen läßt. Die Duͤſſeldorfer Schule 
hat einzelnes Treffliches geleiſtet, aber man hat nicht mit Unrecht 
zwiſchen ihr und der Muͤnchener Schule ſo unterſchieden, daß dieſe Stil 
habe, jene nicht. Die Großheit, die alles Kleine, Zerfahrene, Duͤnne, 
Gemeine entfernt und die Grundzuͤge des mit Geiſt durchdrungenen 
Gegenſtands mit gewaltiger Fauſt herausfuͤhrt ans Licht, die feſten 
Knochen der Darſtellung, den markigen Rhythmus, das Monumentale, 
was durch dieſe wie fuͤr eine Ewigkeit hingeſtellten Formen in die 
Biſcer. Aſthetit. Bd. In. 10 
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Ausführung tritt: alles Dies läßt ſich auch im Begriffe des Architek⸗ 
toniſchen zuſammenfaſſen. Daß der Bildhauer in Manier zerfaͤhrt, 
wenn er das Band loͤſt, welches feine Kunſt innerlich und aͤußerlich 
an die Baukunſt knuͤpft, leuchtet von ſelbſt ein; laͤnger hatte man ver⸗ 
geſſen, daß auch die Malerei zur Ausbildung deſſen, was man Stil 
nennt, am ſicherſten durch Anlehnung an dieſe Kunſt gelangt; die 
Entwicklung der Muͤnchener Schule brachte dieſe Wahrheit wieder zu⸗ 
tage; freilich ſind die rechten Kraͤfte auch hier vorausgeſetzt, Corne⸗ 
lius hat ſchon in feinen Skizzen zu den Nibelungen und zu Goethes 
Fauſt recht ſchlagend gezeigt, was Stil heißt. Es hat aber einen tie⸗ 
fern Sinn, wenn man das Weſentliche des Stils ein architektoniſches 
nennt; die feſten Maße, das Gewaltige und Große der Architektur, 
ihr in maͤchtigen Maſſen ſprechender Rhythmus, der ganze objektive 
Charakter dieſer Urkunſt dringt auch in der Muſik und Poeſie hindurch, 
wo wahrer Stil hervortritt. 


$ 528 


1 An den dußern Grenzen der Kunſtſchoͤpfung kann der Stil 
gegen den Geſchmack (s 509) und das negative Geſetz der 

2 Korrektheit verſtoßen. Da aber der Genius feine Grenze (vgl. 
$ 527) nicht immer einhaͤlt und da ein nicht uͤberwundener Reſt 
der bloßen Subjektivitaͤt auch in der objektiven Auffaſſung 
zuruͤckbleibt, ſo gibt es Manier am Stile. Ferner wird 
der Meiſter des Stils, wie er feine Höhe auf dem in S 411 be⸗ 
zeichneten Wege erſtiegen hat, auch an einem Punkt ankommen, 
wo er ſtehenbleibt und dann abwaͤrts geht; dann wird ſein 
Stil in Manier verſinken. Ebendies wird durch Schuͤler ge⸗ 
ſchehen, welche ſeine Formen ohne den inwohnenden Geiſt ſich 
qneignen, waͤhrend andere ſeinen Stil lebendig fortbilden, den 
reiferen eines fortgeſchrittenen Meiſters aufnehmen und dann 
einen eigenen entwickeln. 


1) Nur zu dem Zwecke wird der Begriff des Geſchmacks aus $ 509 
noch einmal aufgenommen, um zu zeigen, wie eben das Große, was 


147 


im Stile liegt, über die Taktruͤckſichten des Geſchmacks mit feinen 
mächtigen Schritten gelegentlich ruͤckſichtslos hinuͤberſchreiten kann. 
Shakeſpeare iſt dort ſchon angefuͤhrt und man hat mit Recht von ihm 
geſagt, daß, wer eine grandioſe Toga um einen gewaltig bewegten 
Heldenkoͤrper wirft, nicht nach jeder kleinen Falte ſehen kann, ob ſie 
geſchmackvoll gelegt ſei. Phantaſie, „das Rieſenweib, das unter Don⸗ 
nerſturm den Mund auftut, nach der purpurnen Wolke die Hand 
ſtreckt und ſie als Gewand umwirft“, hat keine Zeit, danach zu fragen, 
wie ſie im Salon aufgenommen wuͤrde. Es iſt wahr, daß auch Ge⸗ 
ſchmacksverletzungen in Begleitung des Stils vorkommen, welche nicht 
aus einem erhabenen uͤberſehen, ſondern aus einer kleinen Abſicht⸗ 
lichkeit kommen, die ſich ſeltſam mit der wahren Groͤße verbinden 
kann. Es iſt dies zu $ 509 von Shakeſpeare ſchon zugegeben; feine 
Geſchmackloſigkeiten kommen meiſt in der Konverſationsſphaͤre vor, 
und wenn er darin allerdings der Mode ſeiner Zeit huldigt, alſo dem, 
was damals fuͤr Geſchmack galt, uns aber als Ungeſchmack gilt, ſo 
nimmt er doch teil an der gemeinſamen Schuld einer falſchen konven⸗ 
tionellen Bindung und ſeine Anbequemung an einen falſchen Geſchmack 
iſt ein Verſtoß gegen den guten, von dem er als hoͤher Begabter ein 
Gefühl hätte haben ſollen, aber ein um feiner übrigen Größe willen 
verzeihlicher. Man huͤte ſich jedoch wohl, die kuͤhnen Blitze in den 
Stellen, wo das Pathos ſeine hoͤhere Sprache ſpricht und worin er 
mit der hoͤchſten poetiſchen Abſicht die phantaſieloſen Begriffe von 
Ordnung und Maß vor den Kopf ſtoͤßt, zu den Suͤnden gegen den 
guten Geſchmack zu rechnen, wie z. B. die furchtbar herrlichen Worte 
Macbeths: „und Mitleid, wie ein neugeborenes Kind, auf Sturmwind 
reitend“ uſw. So ſind die Worte in Goethes herrlichem Liede der 
Mignon: „es brennt mein Eingeweide“ nicht ein Verſtoß gegen den 
Geſchmack, ſondern hoch über allem bloßen Geſchmack mit feinen Bes 
griffen von Schicklichkeit. Selbſt im Lohenſteinſchen Schwulſt ſind 
Perlen wirklich großen Stils, welche nur die Gottſchedſche Diktatur, 
die alle Poeſie unter den Stab des Geſchmacks ſtellen wollte, als ge⸗ 
ſchmackswidrig verdammen konnte. — Ahnlich verhaͤlt es ſich mit dem 
Geſetze der Korrektheit. Dieſer Begriff iſt ein rein negativer, d. h. 
er ſtellt Richtigkeitslinien auf, welche nicht verletzt werden ſollen, aber 
welche nicht verletzt zu haben noch entfernt kein aͤſthetiſches Lob iſt. 
Es war die Zeit der leeren Kunſt, der konventionellen Poeſie (vgl. 
10° 


148 


$ 476), welche den Begriff der Korrektheit für ein poſitives Prinzip 
nahm. Die hoͤhere Kunſttechnik iſt ein Lebendiges, dem jeder große 
Genius einen neuen Geiſt einhaucht; der Genius iſt autonomiſch. Zieht 
man daher das ganze Gebiet der aͤſthetiſchen Regel von dem Umkreiſe 
ab, in welchem von einem gegebenen aͤußern Geſetze die Rede ſein 
kann, fo bleibt nur die allgemeine Grundlage der gemeinstechnifchen 
Normen und in den Kuͤnſten, welche direkt ihr Vorbild in der Natur 
haben, das notwendig Regelmaͤßige in den Gebilden der letzteren. 
Ein geometriſcher Verſtoß des Architekten, eine ungleiche Stellung der 
Augen, Verletzung einer Proportion im Werke des Bildhauers, eine 
Verzeichnung des Malers, eine ungelöfte Diſſonanz, falſcher Ton des 
Muſikers, uͤberſehen einer Unwahrſcheinlichkeit und Schnitzer im Vers⸗ 
maß bei dem Dichter: dies ſind Fehler, welche nicht vorkommen ſollen, 
aber ſehr leicht vorkommen koͤnnen als einzelne Schwaͤche ſelbſt des 
größten Stiliften. Cornelius und Genelli haben Stil im beſten Sinne 
des Wortes und doch leiden ihre Werke an teilweiſe groben Verzeich⸗ 
nungen. Abſichtliche Unrichtigkeiten, welche von der Berechnung auf 
einen gewiſſen Geſichtsſtandpunkt herkommen oder gewiſſe höhere Wir⸗ 
kungen unmerklich motivieren, ſind etwas ganz Anderes, ſie ſind nicht 
Fehler, ſondern abſichtliche Mittel. Die Griechen haben bekanntlich 
hierin ganz frei gehandelt, auch Raphael bietet belehrende Beiſpiele. 
Wenn man uͤbrigens dem Meiſter wirkliche Inkorrektheiten nachſieht, 
ſo darf dies natuͤrlich nicht ſo verſtanden werden, als ob dem Schuͤler 
ein Freibrief fuͤr Nachlaͤſſigkeit gegeben werden ſolle; die Genieſucht, 
welche im Inkorrekten die hoͤhere Freiheit der Phantaſie ſucht, iſt um 
wenig beſſer als der entgegengeſetzte Formalismus der Meiſterſaͤnger⸗ 
tabulatur und der Gottſchedianer, welche die Kunſt, untadelige Verſe 
zu machen, fuͤr Poeſie hielten. 

2) Daß es Manier am Stile gibt, daß dieſelbe da hervortritt, wo 
ein Meiſter des Stils Stoffe ergreift, die ſich gegen ſeine Auffaſſungs⸗ 
weiſe ſtraͤuben, wurde zum vorigen Paragraphen ſchon beruͤhrt. Michel⸗ 
angelos Beiſpiel, das dort angefuͤhrt worden, iſt beſonders belehrend. 
Auch Rubens wird manieriert, wenn er ſeinen ſaftigvollen, leiden⸗ 
ſchaftlich energiſchen Stil auf Stoffe uͤbertraͤgt, welche ruhige, ſanfte 
Schönheit fordern. Rottmann wurde manieriert, wenn er den Lichts 
effekten ſtaͤrker nachgieng, als dies mit ſeiner plaſtiſchen Auffaſſungs⸗ 
weiſe vereinbar war. Goethe wird manieriert, wenn er ſeine menſch⸗ 


149 


lich ſchoͤne Auffaſſungsweiſe auf ſchlechthin draſtiſche Stoffe überträgt, 
Schiller, wenn er mitten in große Handlungen und zwiſchen ſtarke 
Stellen ſeinen ſentimentalen Ton einſchiebt; auch ſonſt fuͤhlt man, wie 
von der Zeit an, da er ſeinen Stil gefunden und es ihm leicht aus 
der Hand geht, ſtellenweiſe das fertige Machen der Manier bei ihm 
eintritt, ſo namentlich in der Jungfrau von Orleans. Ob man die 
erſte Stufe in der Entwicklung des Genius, wo er wie eine Natur⸗ 
gewalt hervorbricht ($ 411), als Manier oder als Stil zu bezeichnen 
habe, kann zweifelhaft ſcheinen. Das Große in Goethes und Schillers 
ungeſtuͤmer Jugenddichtung weiſt auf den werdenden Stil hin, das 
Mutwillige daran ift ſehr ſubjektiv und, ſofern es als angewoͤhnter 
Ton erſcheint, als Manier zu bezeichnen, das Unreife und Rohe faͤllt 
unter keinen dieſer beiden Begriffe. Wie aber die Kraft gewachſen 
iſt, ſo nimmt ſie auch ab, und dieſe Abnahme wird es allerdings mit 
ſich bringen, daß eines großen Kuͤnſtlers ganze Technik in Manier 
verſinkt. Was von dem Hervortreten derſelben bei Goethe und Schiller 
ſoeben erwaͤhnt iſt, gehoͤrt zum Teil ſchon hieher. Der Kuͤnſtler kopiert 
nun ſich ſelbſt; ſeine großen Formen uͤberleben den Geiſt, der ſie ge⸗ 
ſchaffen, und verlieren ihre objektive Macht und Wahrheit auch da, 
wo der Gegenſtand der Auffaſſungsweiſe an ſich entſpricht, erſcheinen 
daher als bloß gemacht. Der Verluſt der objektiven Gewalt wird 
aber allerdings auch mit einer dem zunehmenden Alter eignen Nei⸗ 
gung zuſammenfallen, ſolche Stoffe zu ergreifen, an welchen, weil ſie 
der Auffaſſung nicht zuſagen, ſchon bei noch voller Kraft der Stil zur 
Manier geworden wäre. So ſah Goethe wohl ein, daß fein Fauſt im 
zweiten Teil in das hoͤhere, handelnde, politiſche Leben gefuͤhrt werden 
muͤſſe, aber er mochte fuͤhlen, daß dies nicht ſein Boden ſei, und wagte 
ſich nicht an die Fortſetzung; im hohen Alter aber tat er es und wurde 
manieriert im hoͤchſten Grade. Auch ſchon in ſeiner natuͤrlichen Toch⸗ 
ter ergreift er einen Stoff, der am Krater einer Revolution ſpielt, 
und was ſonſt Schönheit der zarteſten Humanitaͤt war, wird als 
Überzuderung eines vulkaniſchen Bodens Manier der „Silberbleiſtift⸗ 
zuͤge“. uͤberhaupt aber wird ſeine weiſe Beſchaulichkeit, ſein Maß, 
ſeine Durchſichtigkeit, ſeine edel weibliche Seelenmilde, ſein reiner 
Adel, ſeine objektive Ruhe in ſeinen ſpaͤteren Werken zur Vornehmheit, 
ſchleppenden, kanzleiſtilartigen Bedaͤchtigkeit, Wohlweisheit, ſchoͤnfaͤr⸗ 
benden Abſchwaͤchung. Ein anderweitiges Moment kommt hinzu bei 
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Künftlern, die zwar Stil haben, aber einen ſolchen, der angeſichts 
höherer Fortſchritte als ein unreifer erfcheint, wie z. B. bei P. Peru⸗ 
gino. Er hat bekanntlich am Ende handwerksmaͤßig ſeine Formen 
wiederholt und erſcheint in dieſem Stadium als Manieriſt; da kam 
aber zu der natuͤrlichen Abnahme der erfuͤllenden Geiſteskraft die Scheu, 
ſich die ſchon erfolgten Fortſchritte hoͤherer Meiſter anzueignen, und 
dieſe Erſcheinung fuͤhrt vom Individuum ſchon hinaus auf den hiſto⸗ 
riſchen Boden des Kunſtlebens im Großen. Ebendahin weiſt uns aber 
auch die Schlußbemerkung des Paragraphen; ſie leitet vom einzelnen 
Meiſter zunächſt zur Schule zuruͤck, die aber nun in einem andern Zus 
ſammenhang als fruͤher auftritt. Der Schuͤler, der nicht Gabe und 
Beruf hat, ſelbſt Meiſter im intenſiven Sinne des Wortes zu werden, 
verbreitet den Stil ſeines Meiſters, ſetzt ihn aber nach und nach zur 
bloßen Manier herunter, weil der Genius fehlt, der dieſe großen For⸗ 
men ausfuͤllen ſollte. So iſt das holde Laͤcheln der weiblichen Köpfe 
Leonardo da Vincis in der Mailaͤndiſchen Schule vielfach zum manie⸗ 
rierten Grinſen geworden, ſo geht von M. Angelos Kraftſtil und 
Correggios Anmuts⸗ und Entzuͤckungsſtil jene oben ſchon erwähnte 
doppelte Linie des Verfalls aus: die falſche Kraftmanier und die falſche 
Anmuts-, die ſuͤßliche und doch nervoͤs aufgeregte Sentimentalitaͤts⸗ 
manier; ſo wird Goethes Stil als vornehme Manier, ſo Schillers 
als rhetoriſche Phraſentechnik fortgefuͤhrt und verbreitet. Man darf 
aber darum nicht annehmen, daß der individuelle Stil, ſobald er in 
die Hand anderer Individuen uͤbergeht, notwendig in Manier aus⸗ 
arte; dies geſchieht nur durch unbegabte oder geiſtig nicht geſunde 
Schuͤler, noch mehr unter unguͤnſtigen Zeitbedingungen, wenn es naͤm⸗ 
lich mit der Kunſt uͤberhaupt ſchon abwaͤrts geht; der tuͤchtige und 
ſelbſt zum Großen berufene Schuͤler fuͤhrt den Stil in ſeiner vollen 
Kraft fort, bis er ihn uͤberfluͤgelt, wie Raphael den Peruginesken. 
Ehe er ſeine ganze Selbſtaͤndigkeit entwickelt, kann er zunaͤchſt einen 
weiteren, fortgeſchrittenen Stil eines andern Meiſters in ſich auf⸗ 
nehmen; der erſte, den er ſich angeeignet, entſpricht nun dem, was 
bei andern Anfaͤngern (namentlich Dichtern) der ſtuͤrmiſche Naturton 
ihrer erſten Periode iſt. So treten in Raphaels Entwicklung drei 
Stufen des Stils auf: der kindliche ſeines erſten Meiſters Perugino, 
der an der Nähe der vollen Reife ſtehende florentiniſche, dann der 
reife roͤmiſche. 
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2. 
Der provinzielle und nationale Stil. 


$ 529 

Der Stil erweitert fi) aber von feinem individuellen und : 
auf die vereinzelte Schule beſchraͤnkten Ausgangspunkte zu einer 
ausgedehnteren Geltung durch Ortswechſel der Meiſter und Ver⸗ 
breitung der Schuͤler; ganze Volksſtaͤmme, ja Voͤlker eignen ſich 
denſelben an, Schule heißt nun nicht mehr die einzelne Werk⸗ 
ſtaͤtte als Bildungsanſtalt, ſondern die in dieſen weiten Kreiſen 
herrſchende Kunſtweiſe, und indem der Grund dieſer Aus dehnung 
in einer urſpruͤnglichen Verwandtſchaft der ganzen Auffaſſung 
zu ſuchen iſt, kommt zutage, daß die individuellen Urheber ſelbſt 
nur die Organe waren, durch die ſich der Geiſt eines Stammes, 
Volkes in einer beſtimmten Zeit ſeinen Ausdruck gab. Auch der 
unreife Stil und die bloße Manier gewinnen in dieſem Zu⸗2 
ſammenhang hiſtoriſche Berechtigung und objektives Gewicht. 


1) Der Paragraph zeigt zuerſt pragmatiſch die Verbreitung eines Stils, 
einer Manier auf, wie dies ſchon durch die Erwaͤhnung der Gruͤndung 
von Werkſtaͤtten durch Schuͤler und der Wanderung der Meiſter (zu 
$ 520 und 521) vorbereitet iſt. Das Ganze einer ſolchen Fortpflanzung 
heißt nun Schule im erweiterten Sinne des Worts. Sie tritt zu⸗ 
naͤchſt oͤrtlich auf im engeren Sinne einer bedeutenden Stadt (athe⸗ 
nienſiſch, argiviſch⸗ſikyoniſch, ſieneſiſch, florentiniſch, venetianiſch), 
erweitert ſich naturgemaͤß uͤber Provinzen und erſcheint nun beſtimmter 
als der Ausdruck des Stamms eines Volks (joniſch, doriſch, umbriſch, 
lombardiſch, niederdeutſch, oberdeutſch und innerhalb dieſer Unter⸗ 
ſcheidung ſchwaͤbiſch, fraͤnkiſch uſw.), tritt aber allerdings in dem Grade, 
in welchem die einzelnen Kraͤfte ſich in hoͤchſten Wirkungen zuſammen⸗ 
faſſen, ſporadiſch auf, ſammelt ſich an kuͤnſtlichen Mittelpunkten und 
kann dann nicht mehr mit einem oͤrtlichen Namen, ſondern nur nach 
dem Meiſter, der Richtung, dem früheren natürlichen Mittelpunkte 
bezeichnet werden. So kann nicht wohl von einer roͤmiſchen Maler⸗ 
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ſchule die Rede fein (vgl. Rumohr Ital. Forſch. B. II S. 211), denn 
paͤpſtliche Kunſtpflege hat in Rom nur die Bluͤte aller Fortfchritte, 
wie ſie ſich zuerſt in den einzelnen Laͤndern Italiens entwickelt hatten, 
vereinigt; Raphael und M. Angelo, die hier wirken und in den be⸗ 
ſonderen Stilen ihrer Schule die Momente des ganzen italieniſchen 
Kunſtgeiſtes darſtellen, haben ſich in Florenz auf ihre Hoͤhe geſchwungen 
und ein anderer Strahl derſelben hoͤchſten Entwicklung wird von 
Leonardo da Vinci nach Mailand getragen. In der neueren deutſchen 
Poeſie ſpricht man von oͤrtlichen Schulen, ſolange der Genius die aus⸗ 
einanderlaufenden Richtungen nicht in einen hoͤchſten Brennpunkt ge⸗ 
ſammelt hat; ſchon hier iſt uͤbrigens die bezeichnende Unterſcheidung 
durch den ſporadiſchen Charakter der Fortpflanzung ſchwierig: die 
Richtung auf das Erhabene ſcheint vorzuͤglich dem noͤrdlichen Volks⸗ 
ſtamme zu entſprechen, aber ſchon vor Klopſtock ſchlaͤgt Haller, ein 
Schweizer, dieſen Ton an und Klopſtock ſelbſt (allerdings ganz ein 
Norddeutſcher) findet wieder vorzuͤglich in der Schweiz Nachahmer; 
die ſogenannte anakreontiſche Dichtung ſollte man in ihrem Urſprunge 
fuͤr ſuͤddeutſch halten, ſie faßt ſich aber in Wielands Geiſt zu einer 
umfaſſenderen Wirkung erft zuſammen, nachdem fie von dem Dichter⸗ 
kreiſe in Halle aus mehr nach dem Norden, ja bis Hamburg Gage⸗ 
dorn) getragen war; noch beſtimmter aber tritt nun das Provinzielle 
bei den großen klaſſiſchen Dichtern in den Hintergrund: ſie gehen vom 
Suͤden aus, aber Niemand wird Goethes Stil den fraͤnkiſchen, Schillers 
den ſchwaͤbiſchen nennen, fie leiſten ihr Hoͤchſtes in dem kuͤnſtlichen 
Mittelpunkte einer kleinen thuͤringiſchen Reſidenz und ihre Wirkungen 
zuͤnden ohne einen beſtimmten Faden in allen Gegenden Deutſchlands. 
Eben hieran knuͤpft ſich aber die richtige Anſchauung dieſer Verhaͤlt⸗ 
niſſe: ſolange man die Schulen vorherrſchend als oͤrtliche und pro⸗ 
vinzielle zu bezeichnen hat, ſind ſie auch nur Ausdruck eines Stamm⸗ 
und Provinzialgeiſtes, die hoͤchſte Entwicklung aber iſt Ausdruck des 
Nationalgeiſtes in einer beſtimmten Epoche. Michelangelos und 
Raphaels Stil iſt der vollendete italieniſche, Goethes und Schillers der 
vollendete deutſche Stil, und dieſe Stile verbreiten ſich, weil ſie dies 
ſind. Somit geht die Betrachtung aus dem Pragmatiſchen heraus 
und erklaͤrt die Verbreitung der Schulen und ihrer Stile aus einer 
Empfaͤnglichkeit, welche von dem Gefuͤhle geleitet iſt, ein urſpruͤng⸗ 
lich Verwandtes, das derſelben Quelle, demſelben Volks⸗ und Zeit⸗ 
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geifte entſtiegen iſt, zu finden und zu ergreifen, und wir kommen zu 
dem Satze in $ 423 zuruͤck, daß im begabten Individuum die Ge⸗ 
ſamtkraͤfte eines Volks und Zeitalters ſich zuſammenfaſſen, einem 
Satze, der ſich aber jetzt zu der konkreten Anſchauung eines in be⸗ 
ſtimmten Formen Niedergelegten, geſchichtlich Vermittelten entwickelt 
hat. Übrigens werden durch die Ausbildung eines hoͤchſten natio⸗ 
nalen Stils die bedeutenderen Gegenſaͤtze der Provinzen, Staͤmme 
allerdings nicht völlig aufgehoben, nur die Einſeitigkeit verſchwindet, 
in der ſich fruͤher der Lokalgeiſt geltend gemacht hatte, die Haupt⸗ 
gegenſaͤtze des Stils haben gleichen Anteil an der erreichten rela⸗ 
tiven Vollkommenheit. So ſpaltet ſich in Griechenland auch der ideale 
Stil in den attiſchen der reinen, hohen Schoͤnheit (Phidias) und den 
argiviſch⸗ſikyoniſchen Stil der athletiſchen Kraft (Polyklet, ähnlich der 
Eleutherer Myron); ſo erhaͤlt ſich in Italien der Gegenſatz der um⸗ 
briſchen Innigkeit und Grazie (Raphael) und der feurigen floren⸗ 
tiniſchen Bewegtheit, Kraftfuͤlle (Michelangelo); ſo in Deutſchland der 
des offenen fraͤnkiſchen Weltſinns (Goethe), des innerlichen, gedanken⸗ 
vollen ſchwaͤbiſchen Pathos Schiller). 

2) Nachdem ſich uns der Stilbegriff von ſeiner erſt individuellen 
Bedeutung zu einer allgemeineren provinziellen und nationalen er⸗ 
weitert hat, muͤſſen wir von dem Zuſtande der Reife und relativen 
Vollkommenheit, der uns zu dieſer Erweiterung gefuͤhrt hat, zuruͤck⸗ 
blicken auf fruͤhere Stufen der Unreife und die auf ihnen hervor⸗ 
tretenden Stilunterſchiede. Es fragt ſich naͤmlich, ob nach oder an⸗ 
geſichts der hoͤchſten Stilentwicklung dieſe fruͤhern Stufen nicht als 
bloß ſubjektiv, als bloße Manier erſcheinen? Keineswegs, denn auch 
die ihnen angehoͤrigen Formen des Stils zeigen ſich nun als ge⸗ 
tragen von dem Boden einer engeren oder weiteren Allgemeinheit. 
Was an ihnen ſchwerfaͤllig, hart, eckig, ſteif, ſchuͤchtern erſcheint, iſt 
Ausdruck des Geiſtes eines Stammes, Volks auf dieſer Stufe; Cimabue, 
Giotto, Fieſole, Maſaccio, Ghirlandajo, P. Perugino, Fr. Francia, 
Mantegna, G. Bellini ſind nicht Manieriſten, ſondern Stiliſten, ein 
Volk iſt hinter ihnen, ihre Maͤngel ſind nicht ſubjektive Verhaͤrtung, 
ihre Art hat trotz ihrer Enge ſubſtantiellen Charakter, das Objektive, 
die Großheit des Stils. Die deutſche Malerei iſt auch am Schluſſe 
des Mittelalters nicht aus den eckigen, harten, hageren Formen heraus⸗ 
gekommen, der Durchbruch der fließenden Zeichnung war dem fpäten 
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achtzehnten Jahrhundert vorbehalten, und doch find jene Formen 
von einer gravitas durchdrungen, welche ihnen den Namen des Stils 
im vollen Sinne ſichert. Es iſt ein Ausdruck der Notwendigkeit in 
dieſen zur habituellen techniſchen Haltung gewordenen Auffaſſungs⸗ 
weiſen, der alles bloß Subjektive ausſchließt. Dazwiſchen legen ſich 
allerdings auch einzelne Erſcheinungen, die mehr als bloße Maniei 
zu faſſen ſind, wie z. B. die Kunſtweiſe eines Filippino Lippi. 
Eigentlich aber tritt die Manier erſt mit dem Momente ein, wo der 
beginnende Verfall die Subjektivitaͤt entbindet. Allein in der nun 
gewonnenen hiſtoriſchen Anſchauung erhaͤlt ſelbſt die Manier der 
Baſis einer objektiveren Bedeutung, denn daß die Subjektivitaͤt mit 
ihrer Eitelkeit ſich entfeſſelt, iſt eben auch der Ausdruck eines hiſtoriſchen 
Zuſtands. Inſofern ſpricht man nicht mit Unrecht von einem Stile 
des Bernini, denn ſeine eitle, renommiſtiſche, knochenloſe Manier iſt 
eben das Spiegelbild einer Zeitſtimmung, in techniſcher Gewoͤhnung 
niedergelegt; alles, was man unter Rokoko begreift, iſt eigentlich 
ganz Manier, heißt aber als ein verbreitetes Zeitgemaͤßes doch Stil; 
die ſentimentale Manier, wie ſie ſeit Klopſtock eingedrungen und in 
Werthers Leiden, dann in J. Paul ihren hoͤchſten Ausdruck gefunden, 
kann man aus demſelben Grunde einen Stil nennen; in der ſpaͤteren 
deutſchen Poeſie iſt Heine ganz Manieriſt, doch kann man den Aus⸗ 
druck Stil ſelbſt mit der in ihm liegenden Intenſitaͤt ſo weit auf ihn 
anwenden, als er eine blaſierte Zeit ganz objektiv getreu darſtellt. 


3. 
Der Stil als Ausdruck des geſchichtlichen Ideals. 


$ 530 


Der Kreis dehnt ſich noch weiter aus: Stil (und Manier), 
von Volk an Volk mitgeteilt und von der vorbereiteten ent⸗ 
ſprechenden Stimmung aufgenommen, erhaͤlt die allgemeinere 
Bedeutung, als Ausdruck des Geiſtes einer ganzen Voͤlkergruppe, 
ja aller gebildeten Voͤlker auf einer beſtimmten geſchichtlichen 
Stufe der Weltanſchauung zu erſcheinen; d. h. die verſchiedenen 
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Geſtaltungen des Ideals (8 416—484) verkörpern ſich in ſtehen⸗ 
den techniſchen Formen und die Geſchichte des Ideals heißt nun⸗ 
mehr Geſchichte der Stile (und Manieren). 


Waͤhrend man ſonſt die verſchiedenen Bedeutungen des Stils durch⸗ 
einanderwirft, entſteht uns eine aus der andern, und ſo hat ſich der 
Begriff nun erweitert zu der Bedeutung, die dem Ausdruck: klaſſiſcher, 
romantiſcher Stil uſw. zugrunde liegt. Auch hier iſt aber zunaͤchſt 
die pragmatiſche Vermittlung nicht zu uͤberſehen: die Voͤlker teilen 
ſich ihre Stile mit und die Mitteilung fällt auf um fo fruchtbareren 
Boden, je verwandter ſie ſind. Zunaͤchſt werden alſo ſtamm⸗ und 
bildungs verwandte Voͤlker am meiſten aufeinander einwirken. So hat 
die engliſche Dichtung ſtaͤrkere Beitraͤge zur Entſtehung der klaſſiſchen 
Poeſie der Deutſchen gegeben als irgendeine neuere; ſo haben die 
romaniſchen Voͤlker einander raſch das erneuerte Klaſſiſche, den in⸗ 
dividualitaͤtsloſeren Stil der fluͤſſigen Form mitgeteilt; im Norden 
von Frankreich, wo mehr deutſches Blut iſt, hat die germaniſche 
Baukunſt tiefer Wurzel geſchlagen als in Italien. Aber große, welt⸗ 
bezwingende Zeitanſchauungen greifen ſelbſt uͤber die vollſten Gegen⸗ 
ſaͤtze zwiſchen Voͤlkern und Voͤlkergruppen und ſchaffen den Stil, der 
ganze Weltalter charakteriſiert. Im Mittelalter ſind die Elemente des 
Arabiſchen und Keltiſchen, weil ſie ſeiner phantaſtiſchen Anſchauung 
zuſagten, trotz ihrer Fremdheit durch alle europaͤiſchen Laͤnder ge⸗ 
drungen; daß der gotiſche Bauſtil in Italien, wo er nie organiſch 
anwachſen konnte, dennoch unaufhaltſam eindrang, beweiſt nur um 
ſo mehr die Macht einer ſolchen Kunſtform. Waͤhrend das Antike 
allen romaniſchen Voͤlkern naͤher liegt, dem deutſchen Geiſte aber 
zunaͤchſt ganz fremdartig gegenuͤbertrat, hat ſich dieſer in ſeinen Stil 
nur um ſo tiefer eingefuͤhlt und eingelebt, als er endlich berufen 
wurde, das moderne Ideal in der Dichtkunſt hinzuſtellen; von anderer 
Seite aber ruht dieſes Ideal weſentlich auf dem Aufklaͤrungsprinzip, 
das von England nach Frankreich, dann nach Deutſchland gedrungen 
iſt, von wo es als Revolutionsſtil der Poeſie (und Philoſophie) wieder 
in alle Lande ging. Dieſes Überwachſen eines Stils über die Kluft 
der Voͤlker iſt jedoch nicht mit dem Univerſalismus zu verwechſeln, 
der ohne eigenen Stil die verſchiedenſten auslaͤndiſchen Kunſtformen 
ſich aneignet; dieſer tritt nur in einer Zeit ein, wo der große Stil 
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ſchon verfallen ift. — Übrigens fagt der Paragraph neben dem Stil 
auch von der Manier aus, daß fie zu der allgemeinen Bedeutung, 
ganze Zeitalter zu charakteriſieren, ſich erweitere. Dies geſchieht in 
den Zeitraͤumen, wo ein Idealſtil verbluͤht und ein neuer noch nicht 
geſtaltet iſt. Von Berninis Manier iſt ſchon erwaͤhnt, daß und warum 
ſie ſich dieſe Bedeutung erworben hat; die Malerei der Manieriſten 
iſt von Italien in alle gebildeten Laͤnder Europas gedrungen, ebenſo 
ſpaͤter die ſinnenreizende italieniſche Muſikmanier uſw. 


4. 
Der Stil in ſeinen allgemeinen Entwicklungsſtufen. 


$ 531 


Die Anerkennung des unreifen Stils (und der Manier) in 
$ 529, 2 führt zu einer weiteren Bedeutung dieſes Begriffs. 
Wie naͤmlich der individuelle Stil ſeine Entwicklungsſtufen hat, 
ſo iſt auch der Stil der Weltalter der Phantaſie von einem 
Bildungsgeſetze beherrſcht, gemaͤß welchem er in jeder Haupt⸗ 
periode zuerſt als ſtrenger und harter Cteilmeife typiſcher, vgl. 
$ 430, 3, und hieratiſch gebundener), dann als hoher oder er⸗ 
haben ſchoͤner, endlich als anmutiger, reizender und ruͤh— 
render Stil auftritt; die letzte Form geht unaufhaltſam in einen 
mit dem gegebenen Stil nicht vereinbaren Grad des Realismus, 
in falſchen Reiz und Effekt, prachtliebenden Dienſt des Luxus, 
in wirklichen Naturalismus und Manier uͤber. 


Dieſer neue Stilbegriff iſt durch den Satz in dem angefuͤhrten 
Paragraphen und die ihn erlaͤuternden Bemerkungen vorbereitet, welche 
neben dem reifen Stil auch dem unreifen und der Manier eine ob⸗ 
jektive hiſtoriſche Bedeutung zulegen. Es entſteht ſo eine Reihe, die 
ſich von ſelbſt zu einem beſtimmteren Bilde geſtaltet, als deſſen Hinter⸗ 
grund jenes Entwicklungsgeſetz ſich erkennen laßt, das zuerſt Winkel⸗ 
mann (Geſch. d. Kunſt d. Altert. Bd. III Buch 8, Kap. 1— 3) mit 
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tiefer und geiſtvoller Empirie an dem Gange der bildenden Kunſt in 
Griechenland nachgewieſen und namentlich Lanzi (Notizie della scultura 
degli antichi e dei vari suoi still) näher beſtimmt hat. Die Begründung 
desſelben in der Natur der Sache leuchtet nach dem bisher Geſagten 
ganz unmittelbar ein: es iſt dasſelbe Geſetz einer Aufeinanderfolge 
verſchiedener Miſchungsverhaͤltniſſe des Subjektiven und Objektiven, 
das in allen geiſtigen Sphaͤren (Staat, Religion, Wiſſenſchaft) hervor⸗ 
tritt, nur klarer oder dunkler, in verſchiedene Breite und Schwierig⸗ 
keitsgrade der Verwicklung auseinandergezogen, in vervielfaͤltigten 
Kreiſen die Verbindungsformel jener ſeiner Elemente durcheinander⸗ 
ſchiebend, in der Aufloͤſung neues Leben andeutend je nach der ver⸗ 
ſchiedenen Natur dieſer Sphaͤren. In aller Entwicklung erſcheint der 
Geiſt zuerſt objektiv beſtimmt, ſein ſubjektives Leben verſchwindet in 
der einfachen Strenge des Inhalts; ſo auch in der Kunſt. Nach drei 
Seiten zeigt ſich hier dies Verſchwinden des Subjekts: pſychologiſch 
im Sinne der ſubſtantiellen Verſenkung des Kuͤnſtlergeiſtes in den 
Gegenſtand, dem Naturvorbilde und dem Materiale gegenuͤber im 
Sinne eines Kampfs zwiſchen Scheue und Streben, das erſtere in 
ſeiner Lebendigkeit zu erfaſſen, und des ungleichen Ringens mit dieſem, 
gegenuͤber dem Subjekt, an das die Mitteilung ſich richtet, in der 
Abweiſung jeder Kondeſzendenz, in dem Charakter ſtrenger, auf kein 
Entgegenkommen ſich einlaſſender Saͤchlichkeit. Dies iſt der ſtrenge 
und harte Stil der griechiſchen Plaſtik von der Zeit an, wo man von 
Kunſt reden kann, d. h. wo das bloße Handwerk und das bloße Spiel 
uͤberwunden iſt, bis vor Phidias, der Stil, der in den Aginetengruppen 
ſchon teilweiſe gemildert und dem Übergang in den reifen Stil nahe 
erſcheint und beſonders belehrend in den drei Fortſchrittsſtufen der 
ſelinuntiſchen Metopen zutage liegt. Das Goͤtterbild, ſtreng, duͤſter, 
Ehrfurcht fordernd, nicht Liebe weckend, gebunden in Bewegung, behaͤlt 
am laͤngſten die alte Herbigkeit. Die typiſche Bindung des Bewußtſeins, 
welche dem Phantaſiebilde innerlich nicht geſtattet, ſeine Zuͤge zu 
mildern, feine Formen zu befreien (vgl. $ 430, 3), erſcheint nun aͤußer⸗ 
lich in ihrer techniſchen Verhaͤrtung. Als Ausfluß einer ſpezifiſch 
religioͤſen Bindung (wiewohl in Griechenland keiner foͤrmlichen Prieſter⸗ 
ſatzung) heißt dieſer Stil hieratiſch. Daß gleichzeitig eine geſuchte, 
ſteife Zierlichkeit ſelbſt an den Goͤtterbildern hervortritt, ſteht mit 
dem Grundzuge ſtrenger Objektivität nicht in Widerſpruch: es iſt die 
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vorzeitig ungeſchickte Regung des ſubjektiven Moments, das nicht 
abweſend, ſondern nur zuruͤckgehalten iſt und ſich noch in der Weiſe 
des Spieles aͤußert, die Grazie vor der Grazie, und kommt genau 
ebenſo in der byzantiniſchen Malerei und dem vorgotiſchen Bauſtile 
zum Vorſchein. In der Darſtellung des Menſchlichen, die ſich fruͤher 
vom Typus befreit, tritt neben dieſer ſteifen Zierlichkeit, die beſonders 
auch in dem ſtehenden Lächeln der Geſichter ſich ausſpricht, durchaus 
der Charakter der Kraft in uͤberſtarken, gewaltſam bewegten Formen 
hervor; ein harter und eckiger Umriß, der in dieſem ganzen Stile herrſcht, 
iſt der augenfaͤllige Ausdruck einer Verſchmaͤhung der Grazie. — Es folgt 
der ſogenannte hohe Stil, vor allen durch Phidias vertreten. Es iſt 
der Stil des Ideals in naͤherer hiſtoriſcher Beſtimmtheit. Das ſub⸗ 
jektive Kunſtleben hat ſich mit dem objektiven Momente zum Gleich⸗ 
gewichte durchdrungen: der Kuͤnſtler gießt dem Gegenſtande das ganze 
warme Leben der eigenen, aber von dem weiten und maͤchtigen Ge⸗ 
halte der Idee erfuͤllten Bruſt ein, verleiht ihrer Geſtalt die ganze 
Waͤrme und freie Zufaͤlligkeit der Natur, ohne je die zarte Linie zu 
uͤberſchreiten, die zur gemeinen Natur fuͤhrt, gibt durch vollendete 
Herrſchaft uͤber das Material, die ſich namentlich in dem ſchwung⸗ 
vollen Fluß der Umriſſe ausſpricht, dem innern Bilde die reine Er⸗ 
ſcheinung, und dieſe zeigt mild und freundlich und doch beduͤrfnislos 
ſelig und erhaben in ſich dem Zuſchauer, daß er ſeine ganze edlere 
Menſchheit in ihr wiederfindet, in ihr bei ſich iſt. Winkelmann hat 
dieſen Stil als den der erhabenen Grazie bezeichnet und leitet 
ſeine Unterſcheidung einer doppelten Grazie mit den Worten ein: 
„wenn der Grundſatz des hohen Stils geweſen iſt, das Geſicht und 
den Stand der Goͤtter und Helden rein von Empfindlichkeit und ent⸗ 
fernt von inneren Empoͤrungen, in einem Gleichgewichte des Gefuͤhls 
und mit einer friedlichen immer gleichen Seele vorzuſtellen, ſo war 
eine gewiſſe Grazie nicht geſucht, auch nicht anzubringen“, und nun 
nennt er zuerſt jene erhabene Grazie, die „von hoͤherer Geburt wie 
die himmliſche Venus, von der Harmonie gebildet, beſtaͤndig und 
unveraͤnderlich iſt, wie die ewigen Geſetze von dieſer; eine Geſellin 
der Goͤtter iſt ſie ſich ſelbſt genugſam, bietet ſich nicht an, ſondern 
will geſucht werden; mit den Weiſen allein unterhaͤlt ſie ſich und 
dem Poͤbel erſcheint ſie ſtoͤrriſch und unfreundlich; ſie verſchließet in 
ſich die Bewegungen der Seele und naͤhert ſich der ſeligen Stille 
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der göttlichen Natur.“ — Die dritte Entwicklungsform des Stils 
nun traͤgt den Charakter einer volleren Ausbildung des Subjektiven, 
zunaͤchſt in berechtigter Weiſe, dann ſichtbar an der Schwelle an⸗ 
langend, jenſeits welcher die Subjektivitaͤt auf Koſten des objektiven 
Ernſtes ſich geltend macht, endlich ſie uͤberſchreitend. Der Kuͤnſtler, 
in eine aufgeregter, ſubjektiver gebildete Welt geſtellt, teilt dem Gegen⸗ 
ſtande ein reicheres, vielſeitiger entfaltetes inneres Leben mit, er 
greift in der ſinnlichen Darſtellung tiefer in die Fuͤlle lebendiger 
Reize, welche das Naturſchoͤne darbietet, das Material wird noch 
ungleich runder, weicher, fließender als zuvor behandelt und dadurch 
die hoͤchſte Virtuofität der Technik an den Tag gelegt, das Kunſt⸗ 
werk wendet ſich vertrauter, holder, entgegenkommender zu dem Zu⸗ 
ſchauer. Dieſer ganze Schritt haͤlt ſich vorerſt in den Grenzen echter 
Idealitaͤt. Jene zweite Grazie, welche Winkelmann unterſcheidet und 
als den Genius dieſes Stils auffuͤhrt, „laßt ſich herunter von ihrer 
Hoheit und macht ſich mit Mildigkeit, ohne Erniedrigung, denen, 
die ein Auge auf ſie werfen, teilhaftig, ſie iſt nicht begierig, zu ge⸗ 
fallen, ſondern nur, nicht unerkannt zu bleiben; — das Mannigfaltige 
und die mehrere Verſchiedenheit des Ausdrucks tut der Harmonie 
und der Großheit in dem ſchoͤnen Stile keinen Eintrag: die Seele 
aͤußert ſich nur wie unter einer ſtillen Flaͤche des Waſſers und tritt 
niemals mit Ungeſtuͤm hervor, in Vorſtellung des Leidens bleibt die 
größte Pein verſchloſſen, wie im Laokoon, und die Freude ſchwebet 
wie eine fanfte Luft, die kaum die Blätter ruͤhret, auf dem Geſichte 
einer Leukothea“ uſw. Wenn Winkelmann dieſe erſte, reine Stufe 
des dritten Stils den ſchoͤnen Stil nennt, ſo fuͤhrt dies auf eine 
Unterſcheidung, die wir in T. 1 § 73, 1 231, 1 aufgeſtellt haben. 
Was wir die Grazie des ganzen Schoͤnen nannten, welches das 
Erhabene als ein noch Ruhendes in ſich ſchließt, iſt die erhabene, 
himmliſche Grazie, die Winkelmann dem Stile des Phidias beilegt; 
was wir eine Abzweigung derſelben nannten, die Grazie des einfach 
Schoͤnen, das neben und gegenuͤber dem aus jener ruhigen Ein⸗ 
heit entlaſſenen Erhabenen eine ſanftere, lieblichere, herablaſſendere 
Form annimmt, iſt die zweite Grazie in der Unterſcheidung Winkel⸗ 
manns, die Grazie eines Skopas und Praxiteles, die ja auch das 
Tragiſche (Gruppe der Niobiden) mit ſeiner furchtbaren Grazie und 
das Komiſche mit ſeiner „ungezogenen“ Grazie (bacchiſcher Kreis) 
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aus jener ruhigen erſten Einheit herausgebildet haben: das Reizende, 
noch im edeln Sinn, gegenuͤber dem Ruͤhrenden, das ebenfalls noch 
im edeln tragiſchen Geiſt auftritt, und dem Komiſchen. Allein dieſe 
zweite Grazie des einfach Schoͤnen teilt ſich noch einmal: ihre erſte 
Geſtalt, obwohl nicht von der das Erhabene in ſich ſchließenden 
Hoheit, wie der Titanenbezwinger Zeus, ſondern weiblich ſanfter, 
hat doch noch jene Großheit und Maͤchtigkeit, wie fie ſich in einer 
Venus von Melos darſtellt, gegenuͤber einer andern Form, die Winkel⸗ 
mann die kindliche Grazie nennt, gegenuͤber den Eros⸗ und anderen 
Knabengeſtalten, den (edleren) Faunen desſelben Stils und noch 
mehr gegenuͤber den ſpaͤteren Bildungen der Liebesgoͤttin, wie der 
Mediceiſchen und der KaAklnvyog. Der dritte Stil wiederholt alſo 
relativ den Gegenſatz der erhabenen und einfach ſchoͤnen Grazie inner⸗ 
halb der letztern. Dieſer Stil geht nun aber unaufhaltſam uͤber in 
die Formen der Ausartung, die der Paragraph bezeichnet, und die, 
in Werken der ſpaͤteren griechiſchen Schulen, wie einem Laokoon, 
Apoll von Belvedere, erſt als zarter Anflug einer theatraliſchen Wir⸗ 
kung angedeutet, nach der Verpflanzung in die roͤmiſche Welt grell 
hervortreten. Über das ganze Werk ift nun der Ausdruck des Willens 
um den Zuſchauer ergoſſen, es lockt, es lächelt ihn an oder macht 
ſich durch einen leidenſchaftlichen Wurf intereſſant, der Effekt iſt 
Zweck, die Grazie wird zum Sinnenreiz, der gefaͤlligen Ausbildung 
des Einzelnen die Strenge der Kompoſition geopfert, die Idee unter 
prachtvoller uͤberladung erſtickt, an die Stelle des innerlich Großen 
das aͤußerlich Koloſſale geſetzt. Alle dieſe Zuͤge haben in dem uͤber⸗ 
gewichte des Subjektiven uͤber das objektive Gewicht der Sache ihren 
ſchließlichen Grund und faſſen ſich im Begriffe der Manier zuſammen. 
Wir muͤſſen hier nur eines der ausgeſprochenen Merkmale naͤher ins 
Auge faſſen: das „Fortgehen bis an die aͤſthetiſche Grenze der Natur⸗ 
treue“ und den „Naturalismus.“ Es hat dies zunaͤchſt den doppelten 
Sinn, daß mehr Stoff aus der wirklichen Welt und Geſchichte in 
den Kreis der Kunſt gezogen wird (Lyſippus: Alexander und ſeine 
Helden, Schule von Pergamon: Keltenſchlachten) und daß mehrere 
Seiten der Erſcheinung des Naturſchoͤnen in die Darftellung aufs 
genommen werden, als der fruͤhere Stil mit dem Adel des Ideals 
vereinbar hielt (Portraͤtzuͤge, Adern, Sehnen, Muskelbildungen); dies 
führt ſpaͤter dahin, daß die gemeine Natur ohne Idealitaͤt ſich ein» 
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draͤngt, was hier Naturalismus heißt. Allein in dieſer Wendung 
liegt allerdings von der andern Seite der Keim eines neuen Ideals, 
alſo Stils, genau wie in der altniederlaͤndiſchen Malerei in derſelben 
Aufnahme des Porträts und Genreartigen in das religioͤſe Ideal 
mit dem Verfalle des letzteren zugleich der Aufgang eines neuen ſich 
kund gibt. Dies zugleich ein Zug zur Erlaͤuterung jener obigen Be⸗ 
merkung uͤber „verſchiedene Breite und Schwierigkeitsgrade der Ver⸗ 
wicklung“ uſw. — Übrigens haben wir hier die Hauptzuͤge der Ge⸗ 
ſchichte der griechiſchen Plaſtik als einer prototypiſch exemplariſchen, 
abſolut inſtruktiven Entwicklung zugrunde gelegt; dasſelbe Geſetz an 
der griechiſchen Baukunſt und Dichtkunſt (Aſchylos, Sophokles, Euris 
pides und Ariſtophanes) nachzuweiſen waͤre leicht und die hoͤchſt 
intereſſante Parallele der Geſchichte der Malerei in Italien hat ſchon 
Winkelmann beruͤhrt. 


5. 
Der Stil als Geſetz der einzelnen Kuͤnſte. 
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Die Kunſt kann nicht als abſtrakt Allgemeines wirklich ſein, 
ſondern muß ſich in Kuͤnſte und deren Zweige gliedern. Hie⸗ 
durch erhaͤlt der Begriff des Stils eine neue Bedeutung: er 
bezeichnet die Auffaſſung, wie ſie der einzelnen Kunſt und einem 
einzelnen ihrer Zweige zugrunde liegend ſich in einer beſtimmten 
Technik niederlegt und ſtehend konſtituiert. Ein beſonderer 
Akzent faͤllt auf den ſo gewendeten Stilbegriff, wenn die Auf⸗ 
faſſungs⸗ und Behandlungsweiſe einer Kunſt auf eine andere 
oder eines Kunſtzweigs auf einen andern uͤbergetragen wird, 
namentlich wo die erſteren auf ſtrengeren Stil gewieſen ſind 
als die letzteren. Es kann dies auf berechtigte oder unberechtigte 
Weiſe geſchehen. Der Ausdruck Stiliſieren enthaͤlt daher bald 
ein Lob, bald einen Tadel. Das Wort Manier bezeichnet nun 
rein techniſch die untergeordneten Verſchiedenheiten in der Be⸗ 
handlung des Materials. 
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Hier erſt iſt Rumohrs Beſtimmung des Stilbegriffs zu beurteilen. 
Was wir naͤmlich hier als deſſen letzte Bedeutung auffuͤhren, darin 
ſieht er die ganze Bedeutung desſelben erſchoͤpft, ſo daß er unter 
Stil im intenſivſten Sinne des Worts nichts Anderes verſteht als ein 
„zur Gewohnheit gediehenes ſich Fuͤgen in die innern Forderungen 
des Stoffes, in welchem der Bildner ſeine Geſtalten wirklich bildet, 
der Maler fie erſcheinen macht“ (Ital. Forſch. T. 1 S. 87 ff.). Daß 
der Kuͤnſtler, der Stil hat, weſentlich den Geſetzen ſeines Materials 
ſich fuͤgt, haben wir in unſerer Darſtellung des individuellen Stil⸗ 
begriffs (§ 527) nur deswegen nicht beſonders hervorgehoben, weil 
es ſich von ſelbſt ergeben muß, wenn die Beſtimmung des Stils als 
des Idealen, wie es zur techniſchen Gewoͤhnung geworden, zuſammen⸗ 
gefaßt wird mit dem weiteren Satze, daß die verſchiedenen Arten 
der Phantaſie in verſchiedenem Material ihre Auffaſſung niederlegen 
und daß daraus die verſchiedenen Kuͤnſte entſtehen. Die Objektivi⸗ 
taͤt, die den Charakter des Stils begruͤndet, muß ja natuͤrlich von 
innen herausgehen in die Behandlung des Materials nicht nur im 
Sinne einer habituellen Großartigkeit der Technik uͤberhaupt, ſondern 
auch ſpezieller im Sinne einer ernſten Unterordnung unter die Be⸗ 
dingungen eines ſpeziellen Materials, als ein „ſich Fuͤgen“ uſw. 
Nun iſt es aber ganz ſeltſam, daß Rumohr die Objektivität des Stils 
in dieſer ſeiner Außerung ganz trennt von ihrem innern Grunde, 
der Objektivitaͤt der Auffaſſung; fie entſpringe, ſagt er, nicht aus 
einer beſtimmten Richtung und Erhebung des Geiſtes, ſondern einzig 
aus einem richtigen, aber notwendig beſcheidenen und nuͤchternen Ge⸗ 
fuͤhle einer aͤußern Beſchraͤnkung der Kunſt durch den derben, in ſeinem 
Verhaltnis zum Kuͤnſtler geftaltfreien (rohen) Stoff. Was hier richtig, 
beſcheiden, nuͤchtern heißt, iſt vielmehr ein gewaltiges, großartiges 
Erfaſſen der Bedingungen des Materials ſchon in der Geſtaltung des 
innern Bildes und dann in der Ausfuͤhrung, ein freies Unterwerfen, 
ein Wollen; denn wer heißt mich denn Stein oder Farbe waͤhlen, wenn 
ich nicht will? Dieſes Wollen muß aber freilich zur Gewohnheit und 
innern Diſziplin werden. Rumohr leitet nun aus den Bedingungen 
des Materials die Kompoſitions⸗ und Darſtellungsgeſetze fuͤr den 
Bildner und Maler ab, was in die beſondere Kunſtlehre gehoͤrt; daß 
er von Stil nur in Beziehung auf zwei Kuͤnſte redet, iſt uͤbrigens 
eine weitere unbegruͤndete Verengung des Stilbegriffs. Wenn da⸗ 
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gegen wir dieſen Begriff hier in einer neuen Bedeutung aufführen, 
ſo kann dieſe zunaͤchſt keine andere ſein als: die jeder Kunſt zu⸗ 
kommende Behandlungsweiſe des Materials als eine durch ihre not⸗ 
wendigen Bedingungen feſtgeſtellte gewohnheitsmaͤßige Übung; eine 
Bedeutung, die von der Intenſitaͤt der früheren vorerſt ganz wieder 
abſieht und darin auch von Rumohrs Begriffsbeſtimmung noch ver⸗ 
ſchieden iſt, denn dieſe nimmt das Wort Stil allerdings in dem in⸗ 
tenfiven Sinn, worin der Ausdruck ein Lob des Kuͤnſtlers enthält 
(wiewohl fie das Lobens werte zu äußerlich deutet, zu ſehr bloß negativ 
auffaßt); Stil bedeutet uns jetzt zunaͤchſt ohne alle Emphaſe das Vers 
fahren einer einzelnen Kunſt und eines einzelnen Zweigs derſelben: 
Architekturſtil (Pallaſtſtil, Kirchenſtil), Stil der Bildhauerei (Genre⸗ 
ſtil, heroiſcher Stil uſw.), Stil der Malerei Chiftorifcher Stil, Genreſtil, 
Landſchaftſtil), Muſikſtil (Kirchenſtil, Stil des Oratoriums, Kammer⸗ 
ſtil uſw.), Stil der Poeſie (epiſcher, lyriſcher, dramatiſcher). Wie 
wir nun oben, als wir vom Innern ausgingen, das ſich Fuͤgen unter 
die techniſchen Bedingungen miteinverſtanden, ſo iſt jetzt, da wir bei 
dem Außern ſtehen, vorausgeſetzt, daß der Einzelne ſich ſeinen Be⸗ 
dingungen aus innerem Wollen fuͤge. Es liegt darauf, weil es eben 
vorausgeſetzt iſt, zunaͤchſt kein Akzent; allein man ſieht leicht, daß 
ein ſolcher alsbald eintreten muß, denn offenbar redet man von dem 
Stil einer Kunſt oder eines Kunſtzweigs, ſtatt einfach: Baukunſt, 
Kirchenbaukunſt uſw. zu ſagen, namentlich dann, wenn durch einen 
Kontraſt ein Schlaglicht auf die aus der geiſtigen Auffaſſung fließen⸗ 
den techniſchen Bedingungen faͤllt, und dies geſchieht vor allem, wenn 
die Auffaſſungs⸗ und Verfahrensweiſe der einen Kunſt auf die andere 
oder des einen Kunſtzweigs auf den andern uͤbergetragen wird. Durch 
den Schlußſatz von § 404 iſt auf dieſe Übertragung vorbereitet. Nun 
erhaͤlt der Begriff wieder eine Emphaſe, enthaͤlt Lob oder Tadel. 
Wann das Eine oder Andere begruͤndet ſei, iſt in abstracto nicht aus⸗ 
zumachen, dies gehoͤrt in die ſpezielle Kunſtlehre. Nur einige Bei⸗ 
ſpiele: wie die Agypter die Bildhauerei architektoniſch behandeln, iſt 
dies ein tiefer Mangel, dagegen gibt es in mehrfachem Sinn eine 
ganz edle und freie architektoniſche Behandlung der menſchlichen und 

ieriſchen Geſtalt, nicht bloß in Karyatiden und heraldiſchen Tieren, 
ſondern auch bei höherer Aufgabe. Bernini hat die Plaſtik maleriſch 


behandelt im Sinn der uͤbelſten Effekthaſcherei, das Mittelalter hat 
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dies in anderem und hiftorifch berechtigtem Sinne getan. In der 
Malerei kann architektoniſcher Stil in berechtigter oder unberechtigter 
Weiſe ſich geltend machen, ebenſo plaſtiſcher Stil. Umgekehrt kann 
die Architektur in plaſtiſchem oder maleriſchem Stil behandelt werden 
mit Fug oder Unfug. So geht es durch alle Kuͤnſte, die uͤbertragungs⸗ 
weiſen find aͤußerſt mannigfaltig. Die Zweideutigkeit, wie fie durch 
die nur in concreto lösbare Ungewißheit entſteht, ob die uͤbertragung 
eine gute oder eine verkehrte ſei, zeigt ſich in dem ſchwankenden Gebrauche 
des Zeitworts Stiliſieren. Man bezeichnet damit eine Erhoͤhung der 
Formen in das Maͤchtige, Schwungvolle, den Ausdruck des Indivi⸗ 
duellen ſtreng Beſchraͤnkende des großen Stils, allein man hat zu⸗ 
gleich die beſondere Haltung im Auge, die dieſer Stil in einem Werke 
annimmt, das einer Kunſt oder einem Kunſtzweige angehoͤrt, welche 
weniger ſtarke, maſſige, ſtrenge Formen als derſelbe mit ſich bringt, 
zuzulaſſen ſcheinen. Stiliſierte Blumen z. B. ſind auf architektoniſche 
Regelmaͤßigkeit und Symmetrie reduzierte Blumen, wie ſich dies für 
die Ornamentik, doch nicht unter allen Umſtaͤnden in gleichem Grade, 
eignet; eine ſtiliſierte Figur in der Malerei iſt eine ſolche, welche 
in der Zeichnung ſich einer plaſtiſch ſtrengern, weniger individuellen 
Behandlung naͤhert; ein ſtiliſiertes Gewand iſt ein ſolches, dem man 
ebenfalls im Sinne der Plaſtik alles Zufaͤllige, Unbeſtimmte, Kleine, 
Duͤnne genommen hat, uſw. Man druͤckt durch das Wort Stili⸗ 
ſieren eine Idealitaͤt der Formenbehandlung aus, von der es frag⸗ 
lich iſt, ob ſie dieſer Kunſt, dieſem Kunſtzweige zuſage, ob ſie nicht 
vielleicht in einem gewiſſen Sinn zu ſchoͤn, auf Koſten der Indivi⸗ 
dualitaͤt ſchoͤn, genauer betrachtet alſo allerdings (da das Schöne 
ſich in jeder Kunſt ſeine beſtimmte Geſtalt gibt und ein Schoͤnes 
außer dieſen Bedingungen nicht exiſtiert) nicht wahrhaft ſchoͤn ſei. 
Die Entſcheidung bleibt aber noch ausgeſtellt. Leop. Robert hat ita⸗ 
lieniſchen Genreſtoff im großen Stile des hiſtoriſchen Gemaͤldes be⸗ 
handelt, Goethe hat in Hermann und Dorothea die Idylle in den 
Stil des Epos gehoben, und Stellen wie die, wo der Geiſtliche den 
Richter der flüchtigen Gemeinde wie einen der aͤlteſten Führer, die 
durch Wuͤſten und Irren vertriebene Völker geleitet, wie Joſua oder 
wie Moſes auſchaut, Stellen wie die, wo Hermanns und Dorotheas 
hohe Geſtalten durch das Korn ſchreiten, ſind im echt homeriſchen 
Sinne gefuͤhlt; in den Genreſtil von Wallenſteins Lager ragt der 
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hohe tragifche herein und der erſte Kuͤraſſier waͤchſt durch die Groß» 
heit, womit er den Geiſt des Soldatentums ausſpricht, hoch empor 
in den heroiſchen Stil. Dies heißt Stiliſieren im edelſten und be⸗ 
rechtigtſten Sinne des Worts. Dagegen haben die Meiſter der ſog. 
hiſtoriſchen Landſchaft zu viel ſtiliſiert, d. h. in ihrer plaſtiſch archi⸗ 
tektoniſchen Weiſe zu viel von der individuellen Phyſiognomie der 
oͤrtlichen Natur ausgeloͤſcht, Michelangelo, Karſtens, Wächter haben 
in den Figuren das Maleriſche zu ſehr plaſtiſch ſtiliſiert, in anderer 
Weiſe R. Mengs. — Der Schluß des Paragraphen hebt noch hervor, 
daß Manier im jetzigen Zuſammenhang ganz einfach und untergeordnet 
gewiſſe Unterſchiede des techniſchen Verfahrens bezeichnet: ſo im Kupfer⸗ 
ſtich Schraffters, Punktiermanier, Radiermanier uſw. Dies iſt die 
urſpruͤngliche Bedeutung des Worts (manera Handfuͤhrung). Ein 
Anſatz zu intenſiverem Sinne liegt allerdings auch in dieſem unſchul⸗ 
digſten Gebrauche des Ausdrucks; denn wie es Stiluͤbertragungen 
gibt, ſo gute und uͤble Manieruͤbertragungen: Verbindung des Stichels 
mit Atzen und Radieren iſt zu einer guten Wirkung vielfach noͤtig, 
es kann aber auch z. B. eine beſtimmte Landſchaft ſich zur Radier⸗ 
manier eignen und iſt doch in einer anderu behandelt, da liegt der 
Fehler ſchon in der Auffaſſung und das Wort Manier kann nun fo 
angewendet werden, daß bereits ein Urteil darin liegt. 


B. 
Die Teilung der Kunſt in Kuͤnſte. 


a 


Das Prinzip der Teilung. 


G. 
Die Haupteinteilung. 


$ 533 
Der Grund der inneren Notwendigkeit jener Teilung der! 
Kunſt (§ 532) liegt zunaͤchſt in der ſinnlichen Ausſchließlichkeit 
des Materials (8 517). Jedes Material kann nur gewiſſe 


166 . 


Erſcheinungsſeiten des Naturſchoͤnen und einen gewiſſen Inhalt 
der Idee in ſich aufnehmen. Als das Organ des ganzen Schoͤnen 
muß die Phantaſie dieſe Schranke zu uͤberwinden ſtreben und 
daher je das beengendere Material mit dem vertauſchen, in 
welchem das Leben der Erſcheinung umfaſſender und tiefer zur 
Darſtellung gebracht werden kann, und dieſes Suchen ſo lange 
fortſetzen, bis ſie in einem gewiſſen Sinn alles Material abwirft 
und zugleich mit dem im engſten Sinne reinen Schein den 

2vollen Schein zu geben vermag. Die uͤberſtiegenen Stufen 
ſind aber darum nicht aufgehoben, denn die Beſchraͤnkung bedingt 
die Vollkommenheit und der Gewinn im Fortgang iſt nach der 
andern Seite ein Verluſt. 


1) Zuerſt eine Bemerkung zu den Überſchriften. Unter den „Kuͤnſten“ 
in der Hauptaufſchrift ſind auch die Zweige jeder einzelnen Kunſt ver⸗ 
ſtanden, was wohl keinem Widerſpruch unterliegt, da auch im ein⸗ 
zelnen Zweige das ganze Weſen einer beſonderen Kunſt ſich nieder⸗ 
legt. Statt „das Prinzip der Teilung“ waͤre genauer zu ſetzen: das 
Prinzip und die untergeordneten Prinzipien, denn man wird fehen, 
daß in der Einteilung der Zweige zu dem oberſten Einteilungsgrund 
ſekundaͤre Einteilungsgruͤnde mehr äußerlich hinzutreten. Die Not⸗ 
wendigkeit der Kuͤrze in Aufſchriften erlaubt aber das Anſinnen, mit 
dem allgemeinen Ausdruck: das Prinzip, einen Begriff zu verbinden, 
der die Grenze in dieſem Sinn offen laͤßt. — Die Notwendigkeit 
nun, daß die Kunſt in eine Mehrheit ſelbſtaͤndiger Formen ausein⸗ 
andertrete, iſt in $ 532 als eine vorausgeſetzte ausgeſprochen. Der 
Ausgangspunkt für den Nachweis dieſer Notwendigkeit liegt zunaͤchſt 
einfach in dem Charakter der ſinnlichen Ausſchließlichkeit, den das 
Material traͤgt. Die Phantaſie iſt das Organ des Schoͤnen in ſeinem 
ganzen Umfang, ſowohl nach dem Ideengehalt, als nach der weiten 
Welt der Erſcheinungsformen. Will ſie ſich als Kunſt verwirklichen, 
ſo muß ſie zu einem Materiale greifen. Jedes Material aber hat 
ſeine unuͤberſteigliche Grenze; in Stein und Erz laͤßt ſich nur dies 
und auf dieſe Weiſe ſagen, in Farbe mehr, aber wieder nicht alles uff. 
Dieſe Schranke iſt aber in der Phantaſie notwendig eins mit dem 
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Drang ihrer Überwindung. Das Geſetz dieſer Fortbewegung kann 
zunaͤchſt beſtimmt werden als Geſetz eines Suchens nach der am 
meiſten ſprechenden Form, d. h. der geiſtig tiefſten, umfaſſendſten, 
ausdrucksvollſten, oder man kann vorerſt die Formel aufſtellen: der 
Einteilungsgrund der Kuͤnſte iſt der Grad ihrer Geiſtigkeit (inner⸗ 
halb des Sinnlichen). In der Sprache der Aſthetik aber heißt das 
Geiſtige reiner Schein; dieſer ſetzt (vgl. $ 54) die völlige Abſtraktion 
vom Durchſchnitt voraus und wird ſchließlich nur da eintreten, wo 
wirklich alles Material abgeworfen iſt; „in einem gewiſſen Sinne“ 
ſagt der Paragraph: in welchem, dies wird ſich zeigen. Der reine 
Schein iſt aber auch der vollere, d. h. der umfaſſendere, denn da 
das Material den Charakter der Ausſchließlichkeit hat, ſo wird die 
Kunſt erſt dann alles ſagen koͤnnen, was ſie zu ſagen hat, wenn ſie 
auf alles Material verzichtet. Wenn wir die Reihe der Kuͤnſte dem⸗ 
gemaͤß als eine aufſteigende Stufenfolge faſſen, deren treibendes 
Geſetz dieſer Drang der Fortbewegung iſt, ſo haben wir uns bereits 
gegen die gemeine Logik erklaͤrt, welche den älteren Einteilun gen 
zugrunde liegt. Die Maſſe der Kunſt wird hier in Kuͤnſte zer⸗ 
ſchnitten, die ohne inneres Band nebeneinander liegen; richtiger, man 
findet die Stuͤcke vor und ſubſumiert ſie unter gewiſſe Kategorien: 
Witteilungsmittel: Geſtalt, Ton; Organ der Aufnahme: Geſicht, Ge⸗ 
hoͤr; Grundform der Anſchauung: Raum, Zeit; ſo entſtand die Ein⸗ 
teilung in bildende und toniſche Kuͤnſte. Wir werden dieſe ver⸗ 
altete Einteilung noch von andern Seiten pruͤfen muͤſſen; zunaͤchſt 
werfen wir ihr nur den Mangel innerer Einheit vor. Unſere or⸗ 
ganiſch verbindende Auffaſſung kann nicht ſo verſtanden werden, als 
denken wir an ein Durchlaufen der Stufen durch das Individuum. 
Die Phantaſie iſt ja ein Großes und Allgemeines wie die Natur, 
welche die Stufen ihres Lebens als ſelbſtaͤndig bleibende hinſtellt, 
wiewohl die hoͤhere die tiefere widerlegt; ſie fuͤhrt ein Individuum 
ſo wenig durch alle Formen, als dieſe den einzelnen Vogel zum 
Saͤugetier fortbildet. Die Stufen in der Natur dauern als ge⸗ 
ſchloſſene Reiche, Gattungen, Arten nebeneinander, jede Stufe iſt 
zugleich die ganze Natur; ſo iſt jede Kunſt implicite die ganze Kunſt. 
Es liegen zwei Beziehungen vor: jede Kunſt als eine Welt fuͤr ſich 
und jede Kunſt verglichen mit der ganzen explicite gedachten Auf⸗ 
gabe der Kunſt; die zweite Beziehung bringt den Mangel der ein⸗ 
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zelnen Kunſt zutage und führt den Standpunkt des Wertverhaͤltniſſes 
in Vergleichung mit den andern Kuͤnſten herein. Beide Beziehungen 
haben ihre Wahrheit und Geltung; wir werden uͤbrigens die zweite 
in eine beſtimmtere Anſchauung ſich aufheben ſehen. Im Großen 
aber ſtellt ſich das Stufenverhaͤltnis allerdings bis zu einer gewiſſen 
Grenze wirklich als eine hiſtoriſche Aufeinanderfolge dar; welches 
dieſe Grenze ſei, muß ſich zeigen. Zunaͤchſt fragt ſich noch, ob nicht 
der Gang von oben nach unten dem von unten nach oben vorzu⸗ 
ziehen ſei, wie z. B. Solger getan hat, der mit der Poeſie anfaͤngt. 
Auf den erſten Blick ſcheint es, als ob zwiſchen beiden Wegen die 
Wahl unbeſtimmbar freiſtehen muͤſſe: es kann, koͤnnte man ſagen, 
als gleichguͤltig betrachtet werden, ob ich von der Poeſie als der 
adaͤquateſten Erſcheinung der Kunſt ausgehe und abſteigend die andern 
Kuͤnſte als die projizierte, in Momente aufgelöfte Dichtkunſt (wie 
Oken das organiſche Reich als den projizierten Menſchen) abwickle 
oder aufſteigend in der Poeſie die disjecta membra ſammle. Für 
die Wahl des erſteren Wegs koͤnnte nun ein Grund in der Geſchichte 
gefunden werden, denn die Poeſie (und Muſik) iſt allen andern 
Kuͤnſten vorangegangen; allein damit iſt (um die Frage nach dem em⸗ 
piriſchen Beweiſe fuͤr die logiſch abſteigende Reihenfolge der uͤbrigen 
Kuͤnſte zu uͤbergehen) nicht bewieſen, daß die Dichtkunſt in der Zeit, 
wo fie den andern Kuͤnſten vorauseilte, der adaͤquateſte Ausdruck 
des Kunſtlebens geweſen ſei, im Gegenteile laͤßt ſich leicht zeigen, daß ſie 
die echt moderne Kunſt iſt, welche alle andern uͤberleben wird, alſo 
hiſtoriſch die letzte. Dieſer Satz iſt freilich nicht mehr bloß empiriſch, 
fondern enthält bereits einen Schluß aus dem Weſen, und aus 
dieſem muß uͤberhaupt der Entſcheidungsgrund fließen. Er ergibt 
ſich mit der folgenden Anmerkung. 

2) Da die Kunſt ein geiſtiges, freies Tun iſt, warum ergreift 
fie nicht ſogleich und allein das vollkommenſte Darſtellungsmittel? 
Warum bindet ſie ſich an das engere? Deswegen, weil das Er⸗ 
ſcheinungsleben des Naturſchoͤnen fuͤr ſeine einzelnen Momente eine 
beſondere und ſelbſtaͤndige Ausbildung fordert, damit alles erſchoͤpft 
werde, was in ihm liegt. Die Teilung der Kraͤfte iſt es, die das 
fuͤr ſich bearbeitete Glied des ganzen Umfangs der Taͤtigkeiten zur 
Vollkommenheit bringt; ſo iſt es auch in der Kunſt: die hoͤhere und 
umfaſſendere Stufe nimmt wohl in ſich auf, was durch dieſe Kraft 
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der Einſeitigkeit in der engeren gewonnen ift, allein da das Ges 
wonnene nun zum Moment in einem reicheren Umfange herabgeſetzt 
iſt, hat es nicht mehr die Fuͤlle wie da, wo das ganze Weſen einer 
einzelnen Kunſt ſich in dieſe Seite legte. So kann die Poeſie nur 
in einem gewiſſen beſchraͤnkten Sinne Geſtalten bilden und malen, 
genau wie der Menſch zwar der feinſte Auszug der Kraͤfte des Tier⸗ 
reichs iſt, aber die Schaͤrfe der einzelnen Kraͤfte, wie ſie in den 
Tieren auseinandergelegt ſind, in dieſem hoͤchſten Sammelpunkte, der 
zugleich eine ſpeziſiſch neue Welt eröffnet, zugunſten der geiftigen 
Einheit weſentlich abgeſchwaͤcht erſcheint. Dies iſt nun auch der 
Entſcheidungsgrund fuͤr die aufſteigende Darſtellung. Geht man um⸗ 
gekehrt, ſo iſt das Engere und Einſeitigere ſchon als bloßes Moment 
erkannt und kann nicht mehr zu ſeinem Rechte kommen; was nach⸗ 
her Glied eines reicheren Ganzen wird, muß zuerſt als Einziges, Ganzes 
erſcheinen, um alles entwickeln zu koͤnnen, was in ihm liegt; die 
reichere und geiſtigere Form muß erkannt werden als ſtehend auf 
der Schulter deſſen, was vorher als Ganzes erſchien und nun in 
ihm depotenziert iſt. Die genetiſche Wiſſenſchaft loͤſt nicht auf, ver⸗ 
duͤnnt nicht das Dichte, ſondern baut auf und ſammelt an. Die 
bildenden Kuͤnſte ſind nicht eine verkommene, die Muſik iſt nicht 
eine zerfloſſene Dichtkunſt, ſondern die Dichtkunſt iſt die um ein 
geiſtiges Zentrum ſich bewegende Einheit aller dieſer Kuͤnſte. 


$ 534 

Hiemit ift der Teilungsgrund bereits in den Geiſt verlegt; 
derſelbe muß aber, da der Ausgang von dem Charakter des Aus⸗ 
ſchließlichen, den alles Sinnliche trägt ($ 533), hiedurch nicht 
aufgehoben ſein kann, naͤher in der innern Sinnlichkeit der Phan⸗ 
tafie liegen; nur als ergriffen von dieſer koͤnnte das Material 
und das phyſiſche Geſetz, unter dem es ſteht, den Grund der 
Teilung der Kunſt in Kuͤnſte enthalten. Allein die innere Sinn⸗ 
lichkeit der Phantaſie iſt eine doppelte; ſie bindet ſich teils an die 
wirkliche Erſcheinung, teils wirft ſie dieſes Band ab, um ſich nur 
innerhalb ihrer ſelbſt zu bewegen. An dem Punkte, wo dieſe Be⸗ 
freiung eintritt, erliſcht alſo die Bedeutung des Materialunter⸗ 
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ſchieds für die Einteilung völlig und weicht dem neuen Teilungs⸗ 
prinzip dieſer zweifachen Art der Phantaſie. So treten zunaͤchſt 
zwei Kunſtformen auf. 


Wer zwingt denn den Kuͤnſtler, fo mußten wir ſchon zu $ 532 
fragen, den Stein, das Erz, die Farbe uſw. zu waͤhlen? Dieſe ein⸗ 
fache Frage hat ſich die gemeine Logik nicht aufgeworfen, indem ſie 
das Darſtellungsmittel, Material, Organ, Grundform der Anſchau⸗ 
ung (Raum und Zeit) zum Teilungsprinzip erhob und nun bildende 
und toniſche Kuͤnſte (andere dreiteilige Unterſcheidungen auf dem⸗ 
ſelben Standpunkte werden ſpaͤter zur Sprache kommen) unterſchied. 
Wir werfen jedoch dieſes veraltete Verfahren nicht einfach weg, ſon⸗ 
dern verbeſſern es vorerſt dahin, daß nur nicht das Darſtellungs⸗ 
mittel an ſich den Einteilungsgrund zu bilden hat, ſondern die Sinn⸗ 
lichkeit, wie ſie ſich in den Geiſt hineinerſtreckt und das ihr ent⸗ 
ſprechende Material ergreift. Dadurch erſt wird auch eine Gliederung 
innerhalb der einzelnen Kategorien des Materials möglich, welche 
jenen alten Einteilungen ganz fehlte: es läßt ſich nun zeigen, warum 
es dreierlei bildende Kuͤnſte, alle in koͤrperlich ausgedehntem, be⸗ 
wegungsloſem, aber verſchiedenem Material darſtellend, geben muß, 
und es wird im Folgenden gezeigt werden. Die Muſik hat ihr ſinn⸗ 
liches Material im Tone, der ebenfalls noch einen Koͤrper, dem er 
abgewonnen wird, vorausſetzt. Allein ganz erliſcht das Recht dieſer 
Einteilungsweiſe bei der Poeſie; denn daß ſie mit der Muſik nicht 
(unter der Kategorie der toniſchen Kuͤnſte, Kuͤnſte der Zeit) koordiniert 
werden kann, leuchtet ſelbſt vor der Beweisfuͤhrung ein, da Jeder 
weiß, daß das Wort der Poeſie nicht das iſt, was der Muſik der 
Ton. Die Poeſie iſt es ja aber, die „in gewiſſem Sinn“ gar kein 
Material hat; die alte Einteilung hatte durchaus keinen Ort fuͤr 
fie. Es muß alſo eine doppelte Art der innerlich geſetzten Sinn⸗ 
lichkeit geben: eine ſolche, die wirklich das ihrer Anſchauungsweiſe 
entſprechende koͤrperliche Sein nicht entbehren kann, und eine ſolche, 
die in ſich bleibt, die auch in bloß vorgeſtelltem Stein, Farbe, Ton 
darſtellen kann und nichts vorausſetzt, als daß der, an den ſie ſich 
wendet, dieſelbe Vorſtellung in ſich erzeugen koͤnne. Nunmehr be⸗ 
ſchraͤnkt ſich jener verbeſſerte, vom Material genommene Einteilungs⸗ 
grund auf die Kuͤnſte außer der Poeſie, er teilt nur eines von zwei 
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Feldern, die nun vor uns liegen, und der höhere Teilungsgrund 
fuͤr die zunaͤchſt auftretende Zweizahl iſt der Unterſchied zwiſchen 
einer auf den entſprechenden Koͤrper bezogenen und einer rein inner⸗ 
lichen Sinnlichkeit des Geiſtes; alſo der des Realen und Idealen. 
Auf dieſes Schellingſche Teilungsprinzip gruͤndet denn Solger ſeine 
Grundeinteilung. Er hat (Borlef. über Aſth. herausg. von Heyſe 
S. 259) richtig erkannt, daß fuͤr die Poeſie die Sprache nicht Dar⸗ 
ſtellungsmedium iſt wie fuͤr die andern Kuͤnſte ihr Material, er faßt 
ſie als die Kunſt der reinen, das Mannigfaltige aus ſich erzeugen⸗ 
den, ganzen Idee, als die univerſelle Kunſt, und ſtellt ihr die andern 
Kuͤnſte gegenuͤber als den Ausdruck der in das Mannigfaltige der 
Wirklichkeit zerſpaltenen (weil an die wirklich ſinnliche Darſtellung 
gebundenen) Idee. Dieſe nennt er Kunſt im engern Sinn und ſtellt 
ſo den Gegenſatz Poeſie und Kunſt auf. 


$ 535 

Allein außer der Kunftform der rein innerlihen Sinnlichkeit 
wird eine Stufe auftreten muͤſſen, in welcher ſich der Moment 
der Abloͤſung vom koͤrperlichen Materiale als beſondere Kunſt 
fixiert, indem dieſes zur bloßen Bedingung eines zwar noch ſinn⸗ 
lichen, aber geiſtig frei bewegten Erſcheinungselements herab⸗ 
geſetzt iſt. Dadurch tritt an die Stelle der Zweizahl die Drei: 
zahl. Die ſo entſtandene Einteilung aber fuͤhrt zuruͤck auf die 
Arten der Phantaſie, wie fie in 8404 aufgeſtellt und aus 
dem Weſen der letzteren abgeleitet ſind. 

Die ausuͤbende Phantaſie kann von der Gebundenheit an ein koͤr⸗ 
perliches Material zur freien Bewegung in ihrer eigenen idealen 
Sinnlichkeit keinen Sprung machen; es muß eine Mitte ſein, worin 
das koͤrperliche Medium ſoeben verſchwindet und verſchwebt. Der 
Ton iſt fuͤr die Muſik bereits nicht mehr Material, wie es der ſchwere 
Koͤrper fuͤr die bildende Kunſt iſt; ſie ſtellt keinen abgeſchloſſenen 
materiellen Gegenſtand mehr zwiſchen ſich und das Subjekt, dem ſie 
ſich mitteilt, der Ton iſt unmittelbar ihr Leben und ſchwingt ſich zu 
Ohr und Gemuͤt, ohne in der Mitte zwiſchen dieſem und dem Kuͤnſtler 
an einem Körper auszuruhen; er ſetzt einen feſten Körper voraus, 
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dem er entlockt wird, aber im Entlocken hebt ſich deſſen Materialität in 
die geiſtige Zeitform auf. Aſt (Syſtem der Kunſtlehre uſw. § 62 ff.) 
wendet ſogar die Schellingſche Formel ſo an, daß er den Gegenſatz 
des Realen und Idealen in das Verhaͤltnis zwiſchen bildender Kunſt 
und Muſik ſetzt; die Poeſie faßt er dann als hoͤhere ideale Einheit 
beider (wobei wir die zu bedeutende Stellung, die er der Orcheſtik 
als der realen Einheit beider gibt, uͤberſehen koͤnnen). Eine ganz 
aͤhnliche Auffaſſung wird ſich uns im Verlaufe bilden; hier vorerſt 
bleiben wir dabei, den Gegenſatz in dem Verhaͤltniſſe der Poeſie zur 
bildenden uͤbrigen Kunſt zu ſuchen, die Muſik aber als ſinnlich un⸗ 
ſinnliche Kunſt, worin die bildenden Kuͤnſte ausklingen und die 
Poeſie ſich ankuͤndigt, als die Halle zu faſſen, worin das Gemuͤt 
von der raͤumlichen Zerſtreuung der bildenden Kuͤnſte ſich ſammelt und 
auf den Eintritt einer geiſtig innerlichen Kunſt vorbereitet. Die Drei⸗ 
zahl, die uns nun entſteht, iſt es, mit welcher eine frühere Einteilung 
im Syſteme ſich wieder oͤffnet und geltend macht; denn hier wird es ja 
klar: das Einteilungsprinzip der Kunſt bildet die Verſchiedenheit der 
innern Organiſation der Phantaſie und unter den in 65402 —404 
aufgeführten Arten der Phantaſie iſt es die in § 404 dargeſtellte Reihe, 
worauf der Unterſchied der Kuͤnſte beruht. Dieſe Arten ſind: 

die bildende, auf das Auge organiſierte, 

die empfindende, auf das Gehoͤr organiſierte, 

die dichten de, auf die ganze ideal geſetzte Sinn⸗ 

lichkeit geſtellte Phantaſie. 


$ 536 

Diefe Organiſation iſt zunaͤchſt eine individuell zufällige, aber 
da fie auf der Ordnung des Geiſtes in feiner Einheit mit der 
Natur ruht, verbindet die gleich organifierten Individuen ein 
gemeinſchaftliches Geſetz notwendiger Taͤtigkeit, welche als 
ſelbſtaͤndige Macht ſich über fie ſtellt und fie zu ihrem Dienſte 
fordert. Dieſe Macht iſt die einzelne Kunſt und ſo gruͤndet ſich 
auf die erſte Art der Organiſation die bildende Kunſt, auf die 
zweite die Kunſt der toͤnenden Empfindung oder die Tonkunſt, 
auf die dritte die Dichtkunſt. 
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Ein vermittelnder Begriff muß zwifchen die Art der Phantaſie und 
die auf ſie begruͤndete Kunſt geſtellt werden. Die Arten der Phan⸗ 
taſie ſind zwar innerlich begruͤndet auf die Momente der Phantaſie 
ſelbſt (vgl. $ 404), aber daraus folgt zunaͤchſt nur, daß es immer 
Individuen geben wird, deren Phantaſie in der einen oder andern 
Weiſe organiſiert iſt; die unbeſtimmte Vielheit derſelben zerſtreut ſich 
ohne bindende Macht der Einheit. So verhaͤlt es ſich jedoch nur 
dem äußerlichen Scheine nach; die zerſtreute Vielheit iſt vielmehr von 
innen durch eine feſte Linie zuſammengehalten, denn die gleiche Or⸗ 
ganiſation hat zuſammenordnende, gemeinſchaftbildende Kraft, weil 
die verwandten Geiſter es fuͤhlen, daß ein inneres Geſetz die ver⸗ 
ſchiedenen Formen der Beziehung des Geiſtes zur Natur (Organi⸗ 
ſation auf das Auge uſw.) ebenſo fordert und hinſtellt, wie das 
organiſche Leben verſchiedene Tiergattungen bildet. Die wirkliche Taͤtig⸗ 
keit der gleich organiſierten Einzelnen erhebt aber dieſen geheimnis⸗ 
vollen innern Zug zu einer wirklichen, konſtituierten, bindenden Macht. 
Was aus dem Zuſammentrag Vieler entſteht, iſt nicht mehr eine bloße 
Summe, ſondern wird zum Strome, der ſtaͤrker iſt als der Einzelne, 
zum Syſteme, das ihn in feine Kreiſe zieht. Die äußere Erſcheinung 
dieſer Macht iſt die Schule mit ihren Überlieferungen und Regeln, 
ihr tieferer Ausdruck die (zu dieſem Zweck ſchon hier zu erwaͤhnende, 
im Verlauf abzuleitende) Gliederung jeder Kunſt in ihre Zweige, denen 
ſich, waͤhrend ſie doch urſpruͤnglich von Einzelnen erfunden ſcheinen, 
der Einzelne unwiderſtehlich einordnen muß. So erſt iſt der uͤber⸗ 
gang des Begriffs: Art der Phantaſie in den Begriff: einzelne Kunſt 
motiviert und konnten nun die drei Hauptformen der Kunſt aufge⸗ 
ſtellt werden. 


$ 537 

Dieſe Geſetzmaͤßigkeit führt aber weiter zurück auf ein höheres 
Geſetz, und zwar auf das der Objektivitaͤt und Subjektivitaͤt, 
welches das ganze Syſtem beherrſcht und nunmehr im Gebiete 
der Kunſt ſich ſo wiederholt, daß die bildende Kunſt das Moment 
der Objektivität darſtellt und hiemit dem Naturſchoͤnen ent: 
ſpricht, die Kunſt der toͤnenden Empfindung das Moment der 
Subjektivitaͤt verwirklicht und fo der Phantaſie entſpricht, 
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in der Dichtkunſt aber, welche im Elemente der idealgeſetzten 
Sinnlichkeit die Wirkung aller andern Kuͤnſte vereinigt, als der 
ſubjektiv⸗ objektiven Kunſt die Einheit der Gegenſaͤtze, welche 
im ganzen Syſtem die Kunſt darſtellt, ſich konkret wiederholt. 


Als in § 404 die dort aufgeſtellten Arten auf die Momente der 
Phantaſie ſelbſt gegruͤndet wurden, war eigentlich bereits zu erkennen, 
daß dies tiefer auf jenes Grundgeſetz weiſt, das ſchon im erſten Teile die 
Unterſchiede im Erhabenen und Komiſchen beherrſcht und im zweiten 
Teile den Gegenſatz des Naturſchoͤnen, d. h. des objektiv gegebenen, 
und der Phantaſie, d. h. des ſubjektiv erzeugten Schoͤnen hervortreibt, 
um ihn in der ſubjektiv⸗ objektiven Wirklichkeit des Schönen, d. h. der 
Kunſt, als dem Inhalte des dritten Teils wieder aufzuheben; denn 
die Art der Phantaſie, welche, auf die Anſchauung geſtellt, bildend 
wirkt, iſt einleuchtend die objektive, die auf die Empfindung geſtellte 
die ſubjektive, die auf die ganze idealgeſetzte Sinnlichkeit gewieſene 
iſt die ſubjektiv⸗ objektive Form, indem fie die in der bloßen Empfin⸗ 
dung verklungene Geſtaltenwelt der erſten, objektiven Form wieder 
hervorruft, aber in dem innerlichen Elemente, das ſie, obwohl durch 
dieſes Hervorrufen weſentlich veraͤndert, mit der ſubjektiven Form 
gemein hat. Dort wurde dieſe Zuruͤckfuͤhrung auf das oberſte Geſetz 
nur noch unterdruͤckt, weil vorher durch Eroͤffnung des dritten Teils 
klar werden ſollte, wie dasſelbe das ganze Syſtem beherrſcht, und 
weil die tiefere Begründung des innern Tuns der Phantaſie erſt in 
volles Licht tritt, wenn dieſes Tun ſich erſchließt, ſich im aͤußern 
Koͤrper niederlegt, ſich auf den Ton und von da auf das reine Ele⸗ 
ment des Malens mit Phantaſie in Phantaſie zuruͤckzieht. Nun aber 
faͤllt dieſe höhere Beleuchtung von ſelbſt auf die Einteilung des ſub⸗ 
jektiven Organs der Kunſt in § 404 und eben hiemit noch weiter, 
naͤmlich auf die Momente der Phantafie (55 385-390), worauf dieſe 
Einteilung gegruͤndet iſt, zuruͤck. In welchem Sinne die Poeſie ſub⸗ 
jektiv⸗ objektiv iſt, konnte für jetzt nur angedeutet werden; die Kunſt⸗ 
lehre wird dieſe Andeutung zur klaren Ausfuͤhrung erheben. Eine 
Ahnung, Spur von unſerer nunmehr tiefer begruͤndeten Einteilung 
zieht ſich durch die ganze Literatur der Aſthetik; Kant iſt ihr mit 
ſeiner Unterſcheidung von drei Formen, deren eine in Worten, die 
andere in Gebaͤrdung, die dritte in Toͤnen darſtellt, auf der Spur 
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(Kr. der aͤſth. Urtlskr. $ 51); ſelbſt Krug (Aſth. $ 68) ſucht zu feiner 
Zweiteilung in plaftifche und toniſche Kuͤnſte ein vereinigendes Drittes, 
das er aber, nachdem er die Dichtkunſt zu den toniſchen Kuͤnſten 
geworfen, in den (nicht rein Afthetifchen) mimiſchen ſucht; Aſt hätte 
unſere Einteilung, wenn er nicht durch Zwiſcheneinfuͤgung der Or⸗ 
cheſtik als realer Einheit des Idealen und Realen feine Entwicklung 
trüben wuͤrde (vgl. zu $ 535). Gewonnen iſt nun zu der feſten Bes 
gruͤndung der Einteilung der Kuͤnſte die Abrundung des ganzen Syſtems: 
es geht in ſich zuruͤck als erfuͤllter Kreis, verdichtet ſein Grundgeſetz, 
ſich in ſich wiederholend, zur immer konkreteren Wirklichkeit, und dieſe 
Bewegung werden wir noch tiefer dringen ſehen. 


$ 538 


Dieſe Dreiteilung erweitert ſich, ohne darum ihre grundge⸗ 
ſetzliche Geltung zu verlieren, zu einer Fuͤnfteilung durch die 
reichgegliederte Organiſation der bildenden Phantaſie, deren 
Unterſchiede ($ 404) durch die im Weſen der objektiven Kunſt⸗ 
form gegruͤndete Notwendigkeit, in verſchiedenem Materiale 
darzuſtellen, in drei ſelbſtaͤndigen Kuͤnſten ſich niederlegen: der 
Kunſt des meſſenden Sehens oder der Baukunſt, der Kunſt 
des taſtenden Sehens oder der Bildnerkunſt, der Kunſt des 
eigentlichen Sehens oder der Malerei; das Grundgeſetz wieder⸗ 
holt ſich in dieſer Teilung fo, daß die ſubjektiv⸗ objektive Form 
in die Mitte, die objektive jenſeits, die ſubjektive diesſeits Fällt. 
Die Dichtkunſt aber wird als die abſolut ſubjektiv⸗ objektive 
Kunſt auch die Totalitaͤt der Kunſt fein, alſo das Syſtem der 
Kuͤnſte in ſich wiederholen, aber die drei Formen, welche aus 
dieſer Teilung entſtehen, koͤnnen ſich im Gebiete der idealgeſetzten 
Sinnlichkeit nicht zu ſelbſtaͤndigen Kuͤnſten verdichten, ſondern 
erſchein en nur als Zweige. 


Vor der weiteren Ausfuͤhrung, welche der Kunſtlehre vorbehalten 
iſt, kann vorläufig fo viel ausgeſprochen werden: die Teilung der 
objektiven Kunſtform in drei ſelbſtaͤndige Kuͤnſte iſt zunaͤchſt darin 


176 


begründet, daß in dem Gebiete, wo der wirkliche Körper das Ma⸗ 
terial abgibt, eine weſentlich andere Anſchauung auch ein weſentlich 
anderes Material fordert und dadurch eine felbftändig neue Kunſt 
bildet. So ſcheidet ſich zunächft die Malerei, da fie nur den Schein 
der wirklichen Koͤrperlichkeit auf eine Flaͤche vermittelſt eines Ma⸗ 
terials legt, das nach ſeiner Koͤrperlichkeit eigentlich gar nicht in 
Betracht kommt, von der Baukunſt und Plaſtik als eine ſelbſtaͤndige 
Kunſt ab. Baukunſt und Plaſtik haben in gewiſſem Sinn ihr Ma⸗ 
terial gemein: den ſchweren, in ſeiner wirklichen Ausdehnung gel⸗ 
tenden Koͤrper; die Baukunſt als Kunſt des meſſenden Sehens bildet 
ihn abſtrakt geometriſch, die Plaſtik als Kunſt des taſtenden Sehens, 
deſſen Gegenſtand die Welt der individuellen, organiſchen Ober⸗ 
flächen iſt, ſchafft ihn zur ſchoͤnen, leiblich gediegenen Erſcheinung 
der Seele um; jenes iſt ſtrenge, dieſes ſubjektiv beſeelte Objektivität; 
die Malerei aber, eben weil ſie einen bloßen Schein von Ausdehnung 
auf die Fläche wirft, liegt der reinen Subjektivitaͤt der Muſik näher 
und bezeichnet den Übergang der bildenden Kunſt in dieſe Form. 
Hier ſtellt alſo die Plaſtik offenbar die Mitte dar, waͤhrend im ganzen 
Syſtem der Kuͤnſte das Subjektiv⸗Objektive den Schlußpunkt bildet; 
der Grund davon liegt in der eben genannten Bedeutung der Muſik 
ausgeſprochen: es iſt die Stellung der bildenden Kunſt auf der erſten 
Stufe des Syſtems, ihr Hinausweiſen, Hinaufdringen zur ſubjektiven 
Kunſtform, was hier die ſtreng objektive Kunſt voran, die ſubjektiv⸗ 
objektive in die Mitte, die ſubjektive (innerhalb des objektiven Ge⸗ 
biets) an die Grenze ſtellt. Warum die Muſik in ſo bedeutende Unter⸗ 
ſchiede nicht auseinanderfaͤllt, laßt ſich aus ihrer ſubjektiven Natur 
bereits erraten. Die Poeſie wiederholt als die Kunſt der ganzen 
ſich in ſich ſelbſt bewegenden Phantaſie in Epos, Lyrik, Drama die 
ganze Stufenfolge der Kuͤnſte in ſich, ebenhiemit aber das ganze 
Syſtem der Aſthetik, denn das Epos iſt objektiv und entſpricht der 
bildenden Kunſt und im Syſteme dem Naturſchoͤnen, die lyriſche 
Dichtung ſubjektiv und entſpricht der Muſik und im Syſteme der 
Phantaſie, das Drama ſubjektiv⸗ objektiv und entſpricht der Poeſie 
ſelbſt und im Syſteme der Kunſt. Hiemit beſtaͤtigt ſich die Schluß⸗ 
bemerkung zu § 537, daß die Bewegung der Ruͤckkehr des Syſtems 
in ſich noch tiefer dringen werde. Aber in dem geiſtig fluͤſſigen Ele⸗ 
mente dieſer hoͤchſten Kunſtform, die kein Material im gewöhnlichen 
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Sinne mehr hat, werden dieſe Arten nicht zu ſelbſtaͤndigen Kunſt⸗ 
formen; wenn wir fie bloße Zweige nennen, fo iſt damit der Über- 
gang zu der folgenden Untereinteilung der Kuͤnſte mit dem Vorbehalte 
gegeben, daß keine Kunſt einen ſo bedeutenden Formenunterſchied 
entwickeln werde wie dieſe, daß alſo die Zweige der andern Kuͤnſte 
nicht die bedeutende Stellung einnehmen, wodurch ſie dem entſpraͤchen, 
was in anderem Gebiete in der Form von ſelbſtaͤndigen Kuͤnſten auf⸗ 
tritt, wie dies bei den Arten der Poeſie der Fall iſt. Es zeigt ſich 
hier eine intereſſante Verſchiebung der gemeinen Logik, ein Schwanken 
gewoͤhnlicher Einteilung; denn entſprechend den Arten der Poeſie 
waͤre die Teilung der bildenden Kunſt in Baukunſt, Plaſtik, Malerei 
eine Teilung in bloße Zweige, in Betracht der ſpeziſiſchen Schaͤrfe 
ihres Unterſchieds aber iſt fie eine Teilung in ſelbſtaͤndige Kuͤnſte, 
und umgekehrt verhaͤlt es ſich mit den Arten der Poeſie: dieſe treten 
in ſolcher Beſtimmtheit auf, daß ſie wie ſelbſtaͤndige Kuͤnſte analog 
jenen Arten der bildenden Kunſt erſcheinen, als verſchiedene Formen 
einer ſo geiſtig durchſichtigen Kunſt aber, wie die Poeſie iſt, erſcheinen 
ſie eben als bloße Zweige. 


ß. 


Die Untereinteilung. 


$ 539 


Das Hervortreten von drei Künften in der bildenden Kunſt 
und die klare Scheidung der Dichtkunſt in drei Hauptzweige 
iſt im tiefſten Grunde durch jenes allgemeine Geſetz (§ 537) be: 
dingt; wie aber dieſes uͤberhaupt durch Vermittlung der indi⸗ 
viduellen Organiſation der Phantaſie ($ 535) in Wirkung tritt, 
ſo iſt auch jene Teilung der bildenden Kunſt und Poeſie vermittelt 
durch ein Ineinanderwirken der einen und der andern Art dieſer 
Organiſation ($ 404). Eben dieſer gegenfeitige Übertritt der 
Arten, im tieferen Sinne immer durch jenes das ganze Syſtem 
beherrſchende Geſetz bedingt, iſt aber auch der erſte Grund der 


Entſtehung untergeordneter Zweige in allen Kuͤnſten. 
Biſcher, Aſthetik. Bd. Ill. 12 
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Schon der Schlußſatz des $ 404 hat von der Verbindung der dort 
aufgefuͤhrten Arten, zunaͤchſt unter ſich, geſprochen und die Anmer⸗ 
kung hat hiezu einzelne Andeutungen gegeben. Es haͤtte nun ſchon 
unter a) gezeigt werden koͤnnen, wie die Kuͤnſte, die in der bilden⸗ 
den Kunſtform eine Gruppe bilden, und die großen Zweige der Dicht⸗ 
kunſt ebenſo ſichtbar aus ſolchen Verbindungen hervorgehen, als ſie 
tiefer im Geſetze des Fortgangs vom Objektiven zum Subjektiven 
und Subjektiv⸗Objektiven begruͤndet ſind. Dies geſchieht aber erſt 
hier, weil in ununterbrochener Reihe derſelbe Grund auch als eines 
der Motive der Entſtehung der untergeordneten Zweige auftritt; wie 
wir denn zum vorigen Paragraphen gezeigt haben, daß die Kuͤnſte in 
der bildenden Kunſtform und die Hauptformen der Poeſie ebenſowohl 
als Gattungen wie als Arten Zweige) gefaßt werden koͤnnen. So 
erſcheint nun zunaͤchſt jedenfalls die Malerei als ein gewiſſer uͤber⸗ 
tritt der empfindenden und dichtenden Phantaſie in die bildende; von 
der Plaſtik kann man in eingeſchraͤnkterem Sinn und, mit der ge⸗ 
hoͤrigen Behutſamkeit nur die Vergleichung mit der Baukunſt ein⸗ 
haltend, ſagen, ſie ſei ein erſtes Auftauchen der maleriſchen Phantaſie 
innerhalb der bildenden; im ſtrengſten Sinne gehoͤrt die Architektur 
der bildenden Kunſt an. Die Muſik iſt hier noch nicht zu erwaͤhnen, 
weil ſie ſo ſcharfe und ſelbſtaͤndige Unterſchiede nicht treiben kann; 
von der Poeſie aber iſt zu § 538 ſchon bemerkt, daß das Epos eine 
uͤbertragung der bildenden, die Lyrik der empfindenden Phantaſie in 
die dichtende darſtellt. Dies ſind aber, wie ebenfalls ſchon gezeigt 
iſt, zugleich ſpeziellere Modifikationen des durchherrſchenden Gegen⸗ 
ſatzes des Objektiven und Subjektiven. Allein ebendieſes Übertreten 
der Arten ineinander in erweiterter Linie, alſo in letzter Beziehung 
zugleich ebenfalls ein verſchiedenes Verbindungsverhaͤltnis des Ob⸗ 
jektiven und Subjektiven, wirkt nun als Teilungsgrund der Kuͤnſte 
in untergeordnete Zweige, nicht als der einzige (vgl. $ 533 Anm. 1), 
aber als der erſte. Man denke z. B. in der Poeſie an die verſchie⸗ 
denen lyriſchen Formen: das eigentliche Lied iſt reiner Ausdruck 
einer Wiederholung der empfindenden Phantaſie innerhalb der dich⸗ 
tenden, alſo zugleich des Moments der Subjektivitaͤt; die Romanze 
und Ballade aber iſt mehr epiſch oder dramatiſch: ein Übertritt der 
bildenden (denn auf ſolchem beruht ja alles Epiſche) oder der im 
engſten Sinne dichtenden Phantaſie in die empfindende Art der dich⸗ 
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tenden, alſo zugleich Wiederholung des Objektiven und Subjektiv⸗ 
Objektiven in einem Zweige der ſubjektiv⸗ objektiven Kunſtform. Die 
Liedermelodie in der Muſik, welche Kunſt mit ihren Zweigen nun 
allerdings in Betracht kommt, iſt reiner Ausdruck der empfindenden 
und ſubjektiven Art der Phantaſie, worauf dieſe ganze Kunſt ruht, 
die Oper aber iſt Übertritt der dichtenden, und zwar der dramatiſch 
dichtenden, alſo der ſubjektiv⸗objektiven, das Oratorium der epiſchen 
und dramatiſchen, alſo der objektiv und der ſubjektiv⸗ objektiv beſtimmten 
Phantaſie in die empfindende, ſubjektive. In der Malerei iſt die 
Landſchaft vorherrſchend ein Ausdruck der empfindenden, ſubjektiven 
Phantaſie innerhalb der bildenden, objektiven, das bewegte hiſtoriſche 
Gemaͤlde der dramatiſch dichtenden, ſubjektiv⸗objektiven. Wir ver⸗ 
folgen die Sache nicht weiter, um nicht zu ſehr vorzugreifen. 


$ 540 

Dieſe weitere Teilung iſt aber ebenſo weſentlich in der Ver: 4 
bindung der Arten der Phantaſie, worauf die Kuͤnſte beruhen, 
mit den in SS 402 und 403 aufgeführten Arten begründet, und 
damit vereinigen ſich zwei neue Teilungsgruͤnde: der Moment 
und der Grad des Umfangs, in welchem ein Stoff von einer 
Kunſt ergriffen wird, und das verſchiedene Material in den ein⸗ 
zelnen Kuͤnſten nebſt dem darin begruͤndeten Unterſchiede der 
Technik. Alle daraus entſtehenden Teilungsreihen der Kunſt⸗ 2 
zweige verbinden ſich nun ſo, daß, in gewiſſen Grenzen, jede die 
einzelnen Glieder ihrer eigenen Reihe miſchen, jede mit den andern 
verſchiedene Miſchungsverhaͤltniſſe eingehen kann, was ſich nur 
in der ſpeziellen Kunſtlehre verfolgen laͤßt. 


1) Wir gehen ruͤckwaͤrts die Einteilungsreihen der Phantaſie durch 
und faſſen fo zunaͤchſt die in § 403 auf den naturſchoͤnen Stoff bes 
gruͤndete wieder auf: landſchaftliche, tieriſche, menſchliche, 
und zwar entweder rein menſchliche oder geſchichtliche Phantaſie. 
Es iſt klar, wie durch dieſe Arten, indem ſie in die bildende Phantaſie 
eintreten, eine Linie von Zweigen der Plaſtik und Malerei entſteht; 
es wuͤrde noch mehr einleuchten, wenn nicht die zweite Stoffwelt, 
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von der allgemeinen Phantaſie eingeführt (§ 417), alterierend auf 
dieſe Teilungslinie wirken wuͤrde. Daß und warum ſie nicht in allen 
Kuͤnſten gleich ſtark auftritt, wird ſich in der ſpeziellen Kunſtlehre 
zeigen. Ein weiteres Teilungsprinzip liegt in den auf verſchiedene Grund⸗ 
ſtimmung begruͤndeten Arten der Phantaſie, der einfach ſchoͤnen, 
erhabenen, komiſchen ($ 402), wie fie nun auf dem Boden 
einer der Hauptarten (Kuͤnſte) ſich geltend macht. Ganz unzweifel⸗ 
haft zweigbegruͤndend wirkt dieſer Teilungsgrund allerdings nur in 
der dramatiſchen Poeſie: Trauerſpiel, Luſtſpiel. Die Kuͤnſte verhalten 
ſich ſehr verſchieden zu ihm: die Architektur iſt des einfach Schoͤnen 
und Erhabenen fähig, des Komiſchen gar nicht uſw. Wir greifen 
auch hier nicht weiter vor. Nun treten zwei neue Einteilungsgruͤnde 
auf. Was den erſten betrifft, Moment und Grad des Umfangs, 
in welchem ein Stoff aufgenommen wird, ſo iſt hier von der tiefern 
Quelle dieſes Unterſchieds im Geiſte des Kuͤnſtlers zu abſtrahieren 
und nur die Tatſache, daß er beſteht, aufzufaſſen; ſo koͤnnen z. B. 
bedeutende geſchichtliche Charaktere in ruhiger Situation oder in 
figurenreicherer, bewegter Handlung zuſammengeſtellt werden und fo 
entſteht die Einteilung des hiſtoriſchen Bilds in ein Situationsbild 
und in ein Handlungsbild. Endlich das Material, die Moͤglichkeit 
der Wahl zwiſchen verſchiedenen in einer und derſelben Kunſt und die 
dadurch bedingte verſchiedene Technik: Holzbau, Steinbau, Backſtein⸗ 
bau, Stein oder Erz in der Plaſtik, Fresko oder Olfarbe in der Malerei, 
die verſchiedenen Inſtrumente der Muſik und alle im Gegenſatz gegen 
die menſchliche Stimme (Inſtrumentalmuſik, Geſang); in der Poeſie 
mag der Unterſchied der rhythmiſchen Maße als dem analog betrachtet 
werden. Dieſe Unterſchiede begruͤnden Zweigteilungen, die nach ihnen 
benannt werden, obwohl jedesmal auch der Geiſt der Behandlung 
ein anderer iſt. 

2) Es iſt noch ein vorlaͤufiger Blick in die moͤglichen Verbindungen 
zu werfen, wobei auch auf die Anmerkungen zu § 402 ff. zuruͤckver⸗ 
wieſen werden kann. Die erſte beſteht darin, daß die einzelne Tei⸗ 
lungsreihe ihre Glieder miſcht. Sie iſt nur in beſchraͤnktem Umfange 
moͤglich, ſofern naͤmlich daraus nicht nur unbeſtimmt ein Unterſchied 
der aͤſthetiſchen Wirkung, ſondern eine Einteilung von Zweigen ent⸗ 
ſtehen ſoll; ſo gibt es z. B. ein geſchichtliches Genrebild: da verbindet 
ſich die rein menſchliche mit der geſchichtlichen Phantaſie. Iſt die 
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Hauptperſon darin eine heroiſche, hier aber in gemuͤtlicher, einfach 
gefuͤhlvoller Situation vorgeſtellt, ſo liegt zugleich eine Verbindung 
des einfach Schoͤnen mit dem Erhabenen vor. Am ſtaͤrkſten miſchen 
ſich die Glieder dieſer letztern Teilungsreihe ($ 402) im Drama, doch 
nicht ſo, daß Zweige entſtehen, ſondern dieſe Miſchungen ſind mehr 
allgemein durch die Geſchichte der Stile bedingt; dennoch laͤßt ſich ein 
Drama mit humoriſtiſchen Beſtandteilen von einem rein ernſten und 
ein rein komiſches Luſtſpiel von einem zugleich ernſt ruͤhrenden blei⸗ 
bend unterſcheiden. Dagegen koͤnnen ſich die Verſchiedenheiten der 
dritten unter den hier aufgefuͤhrten Reihen (Auffaſſung des Moments 
und Grad des Stoffumfangs) wohl miſchen, aber nicht ſo, daß dadurch 
an ſich ſchon ſelbſtaͤndige Zweige entſtaͤnden, z. B. einfache Kompo⸗ 
ſition in bewegter Handlung, umfangreiche in ruhigem Momente, und 
die der vierten Reihe (Material und Technik) nur teilweiſe, z. B. in 
der Verbindung von Vokal⸗ und Inſtrumentalmuſik, von gebundener 
und ungebundener Sprache, von verſchiedenen Versmaßen in der Poeſie 
Nun iſt aber die weitſchichtige Moͤglichkeit von Verbindungen aller 
dieſer Reihen untereinander und zugleich mit der erſten (bildende 
Phantaſie uſw.) noch ins Auge zu faſſen, nicht um ſie hier zu erſchoͤp⸗ 
fen, ſondern mehr nur, um die Schranken dieſes in abstracto nicht zu 
uͤberſehenden Gebiets zu erkennen. Dieſe Schranken legen ſich weſent⸗ 
lich in den zwei Saͤtzen nieder: erſtens, nicht jedes einzelne Glied 
einer Reihe kann ſich mit jedem einzelnen Gliede der andern Reihen 
verbinden, z. B. das Komiſche nicht mit der Landſchaft, Erz ſehr 
ſchwer mit der epiſch bildenden, rein menſchlichen oder geſchichtlichen, 
einfach ſchoͤnen oder erhabenen, figurenreichen Stoff umfaſſenden 
Phantaſie in der Kompoſition des Relief; zweitens, nicht jede Ver⸗ 
bindung (wie ſchon angedeutet) gibt einen ſelbſtaͤndigen Zweig, z. B. 
Landſchaft al fresco iſt als ſolche ein Zweig der Malerei in der doppel⸗ 
ten Unterſcheidung gegenuͤber den andern durch den Stoff bedingten 
Zweigen (Hiſtorie, Genre, Portraͤt) und gegenuͤber einem andern Ma⸗ 
terial (Ol), aber ob der Stoff heiter oder ernſt erhaben (Gewitter, 
Sturm uſw.) aufgefaßt iſt, dieſer Unterſchied begruͤndet keinen beſon⸗ 
ders benannten Zweig; uͤbrigens liegt hier vor eine Verbindung der 
bildenden, empfindenden, landſchaftlichen, einfach ſchoͤnen oder erhabenen 
Phantaſie mit einem Gliede der Teilungsreihe nach dem Material. 
Statt weiteren Eingehens wollen wir die Verbindung von Gliedern 
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aus allen Einteilungsreihen nur an Einem Beiſpiele aufzeigen: dem 
großen Frescobilde der Schlacht des Conſtantin nach Raphaels Kompo⸗ 
ſition ausgefuͤhrt von G. Romano im Vatikan. Hier iſt vereinigt: 
aus der erſten Reihe mit der bildenden, naͤher der maleriſch ſehenden 
Phantaſie der Geiſt der dramatiſch dichtenden (großer Entſcheidungs⸗ 
moment), aus der zweiten Reihe die geſchichtliche Phantaſie mit An⸗ 
klaͤngen der rein menſchlichen (Gruppe von Vater und Sohn), aus 
der dritten die erhabene Phantaſie mit Anklaͤngen der einfach ſchoͤnen 
(der Juͤngling in ebendieſer Gruppe), aus der vierten die Wahl des 
entſcheidenden Moments mit der Umfaſſung breiten, maſſenhaften 
Stoffes; aus der fuͤnften kann keine Miſchung ihrer Arten hinzutreten, 
ſondern nur die Technik des Fresko; alle dieſe Glieder aus verſchie⸗ 
denen Einteilungsreihen, und zwar die aus den vier erſten ſelbſt ſchon 
eine Verbindung von je zwei Arten einer enthaltend, verbinden ſich 
nun unter ſich zu einem großen hiſtoriſchen Fresko⸗Schlachtgemaͤlde. 


$ 541 

Die Kunſt durchwandert die Geſchichte des Ideals, und die 
hiedurch bedingten Veraͤnderungen erſcheinen ebenfalls in erſter 
Linie als teils berechtigte, teils unberechtigte Übertragungen der 
in $ 404 aufgeſtellten Arten der Phantaſie aufeinander, ſodann 
als verſchiedene Verhaͤltniſſe der Durchdringung derſelben mit 
den in SS 403 und 402 aufgeſtellten Arten. Dieſe geſchichtliche 
Entwicklung fordert in der Behandlung jeder Kunſt einen be⸗ 
ſondern Abſchnitt, allein ſie wirkt weſentlich beſtimmend auf die 
Ausbildung der Zweige ein, und dazu kommt noch als ein die 
Einteilung derſelben erweiterndes und erſchwerendes Moment 
das Eindringen der zweiten Stoffwelt (SS 417, 418), fo daß 
die logiſche Einteilung von der geſchichtlichen durchkreuzt wird. 


Das geſchichtliche Leben der Kunſt iſt eine neue Quelle von Über⸗ 
tragungen der verſchiedenen Arten der Phantaſie aufeinander, wie 
dies ſchon in der Darſtellung der hiſtoriſchen Ideale (55 425 ff.) viel⸗ 
fach nachgewieſen iſt. Der Unterſchied dieſer Ideale hat ſeinen 
innerſten Grund in der ganzen Weltanſchauung der Voͤlker und 
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Zeiten, aber indem er ſich Form gibt, erſcheint er weſentlich in dieſen 
uͤbertritten, gemaͤß welchen z. B. die Plaſtik von den Agyptern archi⸗ 
tektoniſch, im Mittelalter maleriſch behandelt wird, das ernſte Drama 
im klaſſiſchen Ideal das Komiſche ausſchließt, im modernen zuläßt, 
die landſchaftliche Phantaſie erſt in dem letzteren ſich mit der bilden⸗ 
den verbindet in der Malerei, und die Behandlung der Perſoͤnlich⸗ 
keit in allen Idealen das Individuelle (88 331 ff.) in verſchiedenen 
Graden ausbildet. Der Paragraph ſagt, dieſe Verbindungen ſeien 
„ebenfalls“ teils berechtigt, teils unberechtigt; dies bezieht ſich auf 
$ 532, wo von Verbindungen der Stilarten die Rede iſt, wie fie ab⸗ 
geſehen von den hiſtoriſchen Bedingungen jederzeit durch einzelne 
Individuen vollzogen werden koͤnnen. Offenbar unberechtigte Ver⸗ 
bindungen ſind z. B. die der vollen Farbe mit der plaſtiſchen Ge⸗ 
ſtalt, der maleriſchen Kompoſition mit dem Relief; doch auch ſolche 
erhalten in dieſem Zuſammenhang ihre hiſtoriſche Bedeutung. Es 
handelt ſich aber nicht bloß von einer Veraͤnderung der Kuͤnſte, ſon⸗ 
dern es iſt klar, daß ganze Kuͤnſte und Gruppen von Kuͤnſten einem 
Ideale vorzuͤglich entſprechen und in ihm ſeine Ausbildung finden. Auch 
dies iſt in §8 425 ff. im ſubjektiven Sinne (von ſeiten des innern 
Grundes der Kuͤnſte in gewiſſen Arten der Phantaſie) ſchon auf⸗ 
gezeigt, wird aber nun erſt in ſeiner Staͤrke hervortreten, da z. B. 
die Plaſtik ſich beinahe gar nicht allgemein wiſſenſchaftlich behandeln 
läßt, ſondern vermoͤge des ſtreng klaſſiſchen und namentlich die My⸗ 
thologie faſt unabweislich fordernden Geiſtes dieſer Kunſt die hiſto⸗ 
riſche Behandlung ſich auf allen Punkten in die logiſche eindraͤngt. 
Darin hat nun Hegel einen Beweggrund gefunden, das geſchicht⸗ 
liche Moment ſogar zum Einteilungsgrunde der Kuͤnſte uͤberhaupt 
zu erheben (Aſthetik T. 1 S. 106—116, T. II S. 252— 261): die 
Architektur tritt als die ſymboliſche, die Plaſtik als die klaſſiſche, die 
Gruppe der Malerei, der Muſik und Poeſie als die romantiſche Kunſt 
auf. Die Plaſtik iſt die Mitte des ganzen Syſtems: die reine Gegen⸗ 
wart des Abſoluten in der individuellen, ungeteilt ſinnlichen und 
geiſtigen Geſtalt der Gottheit; die Architektur, einen innern Sinn 
nur andeutend, tritt auf das eine Extrem, indem ſie dem Gott ſeine 
raͤumliche Umgebung ſchafft, auf das andere treten die romantiſchen 
Kuͤnſte, in denen der Gott übergeht in das ſubjektive Leben der Ges 
meinde, und die Malerei, Muſik, Poeſie ſtellt eine Steigerung dieſes 
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Prozeſſes der Vergeiſtigung dar. Doch ſchwankt Hegel in der Ans 
wendung dieſes Einteilungsprinzips, er ſtellt das aus dem Unter⸗ 
ſchiede des Materials abgeleitete mit dem hiſtoriſchen durch ein „auf 
der andern Seite“ (T. 1 S. 107) zuſammen und in den uͤberſchriften 
erſcheint die hiſtoriſche Bezeichnung nur bei den „romantiſchen Kuͤnſten“. 
In der Tat muß im Syſtem der Kuͤnſte das außer⸗ oder vielmehr 
uͤbergeſchichtliche rein logiſche Prinzip herrſchen; hier iſt die Tatſache, 
daß jede kunſtuͤbende Nation und Zeit mehr als Eine Kunſt angebaut 
hat und die Poeſie namentlich ihrer Natur nach die ſchlechthin all⸗ 
gemeine Kunſt iſt, das Beſtimmende und die andere, daß die Ideale 
ſich in einer oder einigen Kuͤnſten reiner und voͤlliger offenbaren 
als in den andern, muß dagegen zuruͤcktreten, ſo daß ſelbſt die oben 
hervorgehobene Schwierigkeit in der Darſtellung der Plaſtik nicht 
ſo ſtark erſcheinen darf, um nicht den Geſichtspunkt, daß doch der 
Orient, das Mittelalter, die neue Zeit auch ihre Plaſtik hatten und 
haben, zum Beſtimmenden zu erheben, d. h. die hiſtoriſche Behand⸗ 
lung von der logiſchen zu trennen. Die Losreißung der Malerei 
von der Architektur und Plaſtik, mit denen ſie doch ſchlechthin als 
bildende Kunſt zuſammengehoͤrt, iſt Beweis, wie die Bevorzugung 
des hiſtoriſchen Standpunkts hier die Verletzung der Logik zur Folge 
haben muß. Will man aber einmal hiſtoriſch einteilen, ſo waͤre die 
Poeſie als die im ſtrengſten Sinn moderne Kunſt aufzuſtellen, was 
freilich mit dem bei Hegel zu ſehr herrſchenden religionsphiloſophi⸗ 
ſchen Standpunkte ſo wenig vereinbar iſt als uͤberhaupt die Auf⸗ 
ſtellung eines modernen Ideals, denn dieſes ruht auf keiner beſondern 
Religionsform. Es muß alſo jede Kunſt zuerſt allgemein behandelt, 
d. h. in ihrem Weſen dargeſtellt, dann in ihre Zweige auseinander⸗ 
gelegt werden und als weitere Untereinteilung muß die Geſchichte 
derſelben, wie ſie ſich gemaͤß der Geſchichte des Ideals geſtaltet hat, 
alfo mit der Einteilung in klaſſiſch, romantiſch, modern in ihren Grund⸗ 
zuͤgen nachfolgen. Dabei iſt nun freilich unvermeidlich, daß die 
logiſche Reihe in der nachfolgenden hiſtoriſchen Behandlung vielfach 
alteriert wird; ſo muß z. B. in der Malerei die Landſchaft dort als 
integrierender Zweig auftreten, waͤhrend ſie als ſolcher in der ganzen 
aͤlteren Kunſtgeſchichte noch gar nicht exiſtierte. Dies iſt jedoch die 
geringere Schwierigkeit, denn die logiſche Teilung legt ihrem Schema 
mit Fug eine überfchauende Vergleichung und Verbindung des in 
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der Geſchichte ungleich Fortſchreitenden zugrunde. Weit ſchwieriger 
wird die Durchkreuzung des Logiſchen mit dem Hiſtoriſchen durch 
den Zutritt der zweiten Stoffwelt, wie er durch das geſchichtliche 
Verhaͤltnis der beſondern zur allgemeinen Phantaſie gegeben iſt: die 
Kuͤnſte treiben Zweige, in welchen derſelbe Stoff, der in der Kunſt 
der Aufklaͤrung einfach wunderlos in gewiſſen Zweigen niedergelegt 
wird, eine mythiſche Darſtellung findet. Dadurch entſteht dieſelbe 
logiſche Verwirrung wie in der Staatslehre durch die Exiſtenz mythi⸗ 
ſcher Staͤnde (des Adels und Klerus) neben den rationell auf den 
Unterſchied der Taͤtigkeit begruͤndeten, eine Verwirrung, die freilich 
in beiden Gebieten auch ſehr zur praktiſchen geworden iſt. Es zeigen 
ſich nun die Folgen des in $ 418 aufgezeigten Widerſpruchs in dem 
Gebiete der verwirklichten Phantaſie, der Kunſt. Teilweiſe naͤmlich 
wird durch den mythiſchen Zweig der entſprechende wunderlos natuͤr⸗ 
liche verdraͤngt; ſo gibt es keine eigentlich hiſtoriſche Malerei, ſo 
lang aller Geſchichtsgehalt in der heiligen Sage zuſammengezogen 
angeſchaut wird: nachdem aber jene ſich gebildet, ſollte es konſequent 
keine Mythenmalerei mehr geben, allein dieſe überlebt ihren Tod, 
dauert neben der rein hiſtoriſchen Malerei fort, durch die ſie eigent⸗ 
lich aufgehoben iſt, und daraus entſteht eine unvermeidliche Kon⸗ 
fuſion: das unkritiſche Bewußtſein wirft beide Formen getroſt in der 
Kategorie Hiſtorienmalerei zuſammen; wer aber ein Bewußtſein da⸗ 
von hat, wie ſie einander eigentlich ausſchließen, unterſcheidet ſie 
zwar, muß ſie aber doch in der Auffuͤhrung der Zweige nebeneinander 
ſtellen. So ſchließen in der Poeſie Epos und Roman einander aus, 
denn jenes ruht auf der mythiſchen, dieſes auf der aufgeklaͤrten Welt⸗ 
anſchauung, und doch muͤſſen beide nebeneinander als Zweige der epiſchen 
Form in der allgemeinen, logiſchen Darſtellung hingeſtellt werden. Man 
kann ſich nicht damit helfen, daß man die mythiſchen Zweige aus dieſer 
weglaͤßt und der hiſtoriſchen Darſtellung vorbehält, weil weſentliche 
Kunſtbegriffe, die ſich einmal am Mythiſchen entwickelt haben, aber den 
Charakter einer Kunſt an ſich ausdruͤcken, ſonſt ausfallen wuͤrden. 
Wer wollte, um auf die Bemerkung uͤber die Plaſtik zuruͤckzukommen, 
das allgemeine Weſen dieſer Kunſt darſtellen ohne Beruͤckſichtigung 
des hohen, ruhig thronenden Goͤtterbilds! Wie aber das Mythiſche 
feinen Tod überlebt, fo haben Zweige, welche durch das mythiſche 
Ideal eigentlich ausgeſchloſſen ſind, ſchon zur Zeit der Bluͤte des⸗ 
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ſelben in voller Kraft beſtanden, fo der ganze Kreis rein menſchlicher 
Darſtellungen neben dem Goͤtterideale der Plaſtik, ein Widerſpruch, 
der nicht geleugnet werden kann, wenn man z. B. bedenkt, daß ſtreng⸗ 
genommen die Liebe im Eros vollſtaͤndig dargeſtellt und daher die 
Darſtellung derſelben in ihrer rein menſchlichen Erſcheinung eigentlich 
eine Tautologie iſt; ja man kann vom griechiſchen Drama ſagen, es 
ſei ein kuͤhner und herrlicher Widerſpruch mit der ſtreng mythiſchen 
Anſchauung, wie ſie Grundlage des Epos iſt. Freilich iſt jenes viel 
juͤnger als dieſes, aber beide gehoͤren doch Einem Ideale an. Eben⸗ 
dieſe hiſtoriſche Erſcheinung aber beruhigt uͤber den unvermeidlichen 
Widerſpruch in der wiſſenſchaftlichen Darſtellung; ſtellt die Geſchiche 
zuſammen, was ſtrenggenommen einander aufhebt, ſo trifft die Wiſſen⸗ 
ſchaft keine logiſche Schuld, wenn ſie dasſelbe tut; nur muß ſie ein 
Bewußtſein davon haben und dieſes hat ſich einfach dadurch auszu⸗ 
ſprechen, daß die hiſtoriſche Darſtellung die wahren und notwendig 
ſukzeſſiven Verhaͤltniſſe deſſen auseinanderſetzt, was die logiſche Auf⸗ 
reihung nebeneinanderſtellt, als waͤre es oder koͤnnte ſein ein Gleich⸗ 
zeitiges. 
b 


Die Einheit in der Teilung. 
$ 542 

Schon die Entſtehung der einzelnen Künfte in der Gruppe 
der bildenden Kunſt und der Hauptgattungen der Dichtkunſt, 
ferner der ſpezielleren Kunſtzweige aus Miſchungen der ver⸗ 
ſchiedenen Arten der Phantaſie (8 539), ebenſo die hiſtoriſchen 
Übertragungen des Geiſtes einer Kunſt auf die andere ($ 541) 
ſind eine Beſtaͤtigung der einfachen Wahrheit, daß die Kuͤnſte 
und ihre Zweige nur die Wirklichkeit der Einen Kunſt, der Kunſt 
an ſich ſind. Dieſelbe gibt ſich aber auch der unmittelbaren Er⸗ 
fahrung in der Erſcheinung kund, daß in der Wirkung jeder 
einzelnen Kunſt etwas von der Wirkung der andern iſt, wobei ge⸗ 
wiſſe beſondere Wahlverwandtſchaften zwiſchen einzelnen Kuͤnſten 
zum Vorſchein kommen, welche verſchiedene abweichende Ein⸗ 
teilungen des Syſtems der Kuͤnſte zu rechtfertigen ſcheinen. 
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Es handelt ſich nicht um einen Beweis für den Satz, daß die Kuͤnſte 
die Strahlen einer Sonne, die Aſte Eines Baumes ſind, denn wir 
kommen ja von dieſer Einen Kunſt, der Kunſt an ſich her und haben 
in der Einheit die Vielheit werden ſehen, ſondern nur von Er⸗ 
ſcheinungen, die ihn erproben. In unſerem Gang vermittelt ſich das 
beſondere Hervorheben dieſes Satzes zunaͤchſt wiſſenſchaftlich durch 
das, worauf der Paragraph zuruͤckweiſt; ſchon davon fällt aber das 
zweite Moment, naͤmlich die hiſtoriſche Übertragung des Geiſtes einer 
Kunſt auf die andere (z. B. maleriſche Behandlung der Plaſtik im 
Mittelalter) auch unmittelbar in die Augen. Die eigentliche Probe 
für jene Wahrheit aber iſt die Wirkung der Kuͤnſte in der Em⸗ 
pfindung: ſie zeigen ſich verwandt wie die Ergaͤnzungsfarben, wie 
Toͤne mit Figuren und Farben, ja das Letztere iſt ſchon nicht mehr 
bloßes Beiſpiel. Jeder Kunſt fehlt etwas, weil ſie nur ein Teil des 
Ganzen iſt; wie daher das Auge zum Gruͤnen das fehlende Rot ſelbſt 
erzeugt, ſo klingt im Eindrucke des der einzelnen Kunſt angehoͤrigen 
Werks die Wirkung der andern mit an. Dies zunaͤchſt namentlich 
in dem Sinne, daß gerade die vollen Gegenſaͤtze einander wechſel⸗ 
ſeitig hervorrufen. Die Werke der bildenden Kunſt, denen die wirk⸗ 
liche Bewegung fehlt, ſcheinen zu toͤnen, es iſt eine fuͤhlbare Muſik 
in ihnen, dagegen begleitet die Phantaſie die Toͤne der Muſik mit 
innerlich aufſteigenden ſchwebenden Geſtalten. Hier liegt ein tiefes 
Geheimnis: der Ton erſcheint nicht bloß als die punktuelle Reduktion, 
nicht mehr als Verklingen der Geſtalt, ſondern als die Geſtalten ers 
zeugende Kraft ſelbſt, als der implizierte Keim der Geſtalt (vgl. 
Deutinger, Kunſtlehre S. 174). In der Poeſie dagegen iſt der Gegen⸗ 
ſatz der objektiven und ſubjektiven Kunſt an ſich ſchon vereinigt, ſie 
bringt Muſik und Geſtalt mit eigener Hand ausgebildet der Phan⸗ 
taſie, die aber im inneren Weben das empfangene Bild ſchwebend 
und tragend fortſetzt, entgegen. Dieſe Wirkungen hebt auch Schiller 
hervor (Über d. äſth. Erz. d. Menſchen, Br. 22). Dagegen treten 
ja alle uͤbrigen Kuͤnſte auch der Poeſie als der abſoluten Kunſt gegen⸗ 
über ($ 534), und nun klingt mit ihnen allen die Poeſie an, fo daß 
man das Schoͤpferiſche in ihnen nicht ſchlechthin ſchoͤn, ſondern un⸗ 
willkuͤrlich uͤbertragend poetiſch nennt. Aus dieſem Wechſelverhaͤltnis 
im Großen, dieſem allgemeinen magnetiſchen Rapport treten aber 
wieder einzelne Kuͤnſte in das Verhaͤltnis beſonderer Wahlverwandt⸗ 
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ſchaft heraus: am beſtimmteſten die Baukunſt und die Muſik. Ihre 
innige Verwandtſchaft iſt in der ſpeziellen Kunſtlehre darzuſtellen. 
Dieſe in vollem Gegenſatze ſo geheimnisvoll wahlverwandten Kuͤnſte 
nun ſind es, deren Terminologie nicht zufaͤllig und willkuͤrlich, ſon⸗ 
dern mit innerer Notwendigkeit durchaus in allen andern Kuͤnſten 
angewandt wird, um die inneren Kompoſitionsverhaͤltniſſe eines Kunſt⸗ 
werks zu bezeichnen: Bau, Struktur, Rhythmus, Harmonie uſw.; da⸗ 
gegen die Terminologie der Plaſtik und Malerei leiht allen Kuͤnſten 
die Bezeichnungen fuͤr den vollen Koͤrper des Kunſtwerks (plaſtiſche 
Gediegenheit, organiſche Gliederung, maleriſch, bunt, grell, Farbe, 
Kolorit, Tinte, Schattierung, Beleuchtung uſw.). Es treten aber 
auch andere ſchwaͤchere Anziehungen auf: ſieht man in der Baukunſt 
nicht auf die Verhaͤltniſſe, ſondern auf die Schwere, und erwaͤgt 
man, wie die Plaſtik noch buchſtaͤblich und in ihrem Stil auf die Ge⸗ 
ſetze derſelben gewieſen iſt, ſo treten dieſe beiden Kuͤnſte als ein Paar 
zuſammen; die Malerei aber, worin das Koͤrperliche in den klang⸗ 
verwandten Licht⸗ und Farbenwirkungen verſchwebt, ſchließt ſich als 
Schweſter der Muſik an. Statt unſerer Einteilung haͤtten wir, wenn 
wir die Attraktion der Architektur und Muſik als konſtitutiv behan⸗ 
delten, die Einteilung Solgers, welcher der Plaſtik und Malerei 
jene beiden Kuͤnſte als Ausdruck des allgemeinen, in den abgeſchloſſe⸗ 
nen Kuͤnſten nicht erſchoͤpften kuͤnſtleriſchen Bewußtſeins entgegen⸗ 
ſtellt, das einerſeits im Koͤrper ſchlechthin, d. h. ohne individuelle 
Geſtaltung desſelben, andererſeits in der bloßen Zeitbewegung des 
Lautes ohne Stoff ſich Ausdruck gibt, woraus er dann die Analogie 
gewinnt, daß die Baukunſt der Bildnerkunſt, die Tonkunſt der Malerei 
entſpricht (a. a. O. S. 262 — 263); wenn wir dagegen die zweite 
Attraktion zur beſtimmenden machten, ſo erhoͤbe ſich die Poeſie uͤber 
den Schweſterpaaren Architektur und Plaſtik, Malerei und Muſik. 
Man kann aber auch auf das Schwere in der Baukunſt und ihre 
relative Armut im Ausdruck ſolches Gewicht legen, daß man ſie, ge⸗ 
trennt von allen bildenden Kuͤnſten als vollen Gegenſatz der Poeſie 
gegenuͤberwirft und in die Mitte die Gruppe: Plaſtik, Malerei, Muſik 
als die zur Poeſie fuͤhrende Skala ſetzt, in welcher dann die Malerei 
die Mitte bildet, die Plaſtik aber das zur Baukunſt, die Muſik 
das zur Dichtkunſt hinuͤberleitende Glied iſt (ſ. Deutinger a. a. O. 
S. 176—1789. Aber auch Hegels Einteilung will ihr Recht, die 
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in der angegebenen Weiſe die Plaſtik in die Mitte des ganzen Syſtems 
der Kuͤnſte nimmt; und endlich bietet ſich die Moͤglichkeit dar, die 
Muſik an den Anfang zu ſetzen als die Kunſt des noch geſtaltlos 
innerlich webenden Ideals, die bildenden Kuͤnſte als objektive Aus⸗ 
breitung desſelben in die Mitte zu nehmen und dieſen Gegenſatz in 
der Poeſie als konkreter Einheit aufgehoben darzuſtellen; dies iſt die An⸗ 
ordnung Weißes (Syſt. d. Aſth. § 42). Die Gründe für alle dieſe 
Einteilungen ſind nicht ſo ſtark, um die oben feſtgeſtellte umzuſtoßen, 
aber ſie ſind ſtark genug, um zu zeigen, welches intereſſante wechſel⸗ 
ſeitige Wandern und Stellenwechſeln, welche ſich kreuzende Polari⸗ 
täten unter den Kuͤnſten herrſchen: der lebendigſte Beweis ihrer 
innern Einheit. , 
$ 543 

Vermoͤge ihrer lebendigen Einheit treten die Kuͤnſte auch in 
das praktiſche Wechſelverhaͤltnis zueinander, daß (in gewiſſen 
Grenzen) die eine ihren Stoff aus der andern abbildend oder 
umbildend entlehnen kann; ein Verhaͤltnis, das ſich innerhalb 
der Hauptzweige der Dichtkunſt wiederholt. Dadurch erweitert 
ſich die Stoffwelt der Kunſt, denn das benuͤtzte Werk der einen 
Kunſt verhaͤlt ſich zu der Formgebung durch die andere wie das 
Naturſchoͤne zur Phantaſie und Kunſt uͤberhaupt. 


„In gewiſſen Grenzen“ und dieſe koͤnnen ſo bezeichnet werden: 
die Kuͤnſte, welche dem aͤußern oder nur dem innern Auge eine ſicht⸗ 
bare Geſtalt vorfuͤhren, koͤnnen keinen Stoff entlehnen aus derjenigen, 
welche nur die Empfindung ertoͤnen laßt, alſo die bildenden und die 
Poeſie nichts aus der Muſik; nur in ſehr eingeſchraͤnktem Sinne 
vermag die Dichtkunſt ein Ganzes von Tönen in vorgeſtellte Bilder 
und ausgeſprochene Gefuͤhle umzuſetzen. Umgekehrt kann die Muſik 
die objektiven Kunſtgeſtaltungen nicht wohl in ihre Empfindungs⸗ 
ſprache uͤberſetzen, denn in ihnen iſt fuͤr ſie zu wenig vorgefuͤhlt; 
von Werken der bildenden Kunſt gilt dies ohne Einſchraͤnkung, denn 
ein entferntes Entlehnen von Motiven iſt nicht genug; ebenſo ver⸗ 
hält fie ſich zur epiſchen Dichtungsform als der vorzugsweiſe objektiven. 
Ahnlich wie zur Muſik verhält ſich die bildende Kunſt zu denjenigen 
Zweigen der Dichtkunſt, in welchen das Subjektive herrſcht oder gleich 
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ſtark mit dem Objektiven wirkt: aus der lyriſchen Poeſie iſt für fie 
nicht viel zu holen, aus demſelben Grunde, warum ihr die Muſik 
keine Quelle von Stoff ſein kann; in der Skizze geht es eher, aber 
das Ausſpinnen eines lyriſchen Tons in der Breite der Ausfuͤhrung 
wie in Leſſings trauerndem Koͤnigspaar tut nicht gut; reichen Stoff 
ſcheint ihr das Drama zu bieten, in der Tat aber iſt dieſe Form 
zu geiſtig reif und durchgearbeitet, geht zu ſehr auf eine beſtimmte 
ſtarke Wirkung, als daß die bildende Kunſt, wenn ſie ihr nachbildet, 
nicht ihre objektive Unſchuld verlieren und einem theatraliſchen Aus⸗ 
druck verfallen muͤßte. Innerhalb der Gruppe der bildenden Kuͤnſte 
verhält es ſich mit der Architektur wie im ganzen Syſteme mit der 
Mufit> die Plaſtik und die Malerei kann keinen Stoff aus ihr ziehen 
(mit der Architekturmalerei hat es eine beſondere Bewandtnis, wovon 
nachher); aber auch die Malerei nichts aus der Plaſtik, naͤmlich kein 
fertiges Bild, denn wenn ſie, von ihr angeregt, nur uͤberhaupt den⸗ 
ſelben Stoff benuͤtzt, fo iſt dies etwas Anderes und gehört nicht hie 
her; der Grund dieſer letztern Grenzſperre iſt der tiefe Gegenſatz im 
Geiſte beider Kuͤnſte bei Einheit der ganzen Kunſtſphaͤre. Aber auch 
die Plaſtik kann nicht wohl Gemaltes in ihrem Sinne verarbeiten, 
und zwar aus demſelben Grunde, warum die bildende Kunſt uͤber⸗ 
haupt nicht gut tut, ein dramatiſches Werk auszubeuten. Innerhalb 
der Poeſie kehrt dieſe Einſchraͤnkung wieder im Verhaͤltnis der epiſchen 
zur dramatiſchen Form: ein Drama in Erzählung umſetzen heißt das 
Reifere in das Unreifere dekomponieren. Es bleiben aber viele Moͤg⸗ 
lichkeiten fruchtbarer gegenfeitiger Benuͤtzung übrig. Üüberſehen wir 
die Reihe noch einmal, ſo bietet die epiſche Poeſie der bildenden Kunſt 
eine reiche, ſchon in Griechenland Zeus des Phidias) vielbenuͤtzte 
Fundgrube und keineswegs nur ſo, daß der Bildhauer und Maler 
vom Dichter angeregt wuͤrde, denſelben Stoff zu bearbeiten, alſo 
namentlich aus derſelben Sage zu ſchoͤpfen, ſondern fertige Bilder, 
ganze Szenen und Szenenreihen nimmt er aus dieſem, freilich nur, 
um ſie im Geiſte ſeiner Kunſt umzubilden; aber auch die dramatiſche 
Poeſie hat epiſche Teile und dieſe natuͤrlich kann die bildende Kunſt 
trefflich verwenden (Mord der Soͤhne Eduards in Richard III). Die 
Muſik hat an der lyriſchen und dramatiſchen Poeſie eine Welt von 
Stoff. Die Poeſie kann aus Werken der bildenden Kunſt in be⸗ 
ſtimmterem Sinn als die Muſik Motive entnehmen, aͤhnlich wie der 
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Mythus aus einzelnen Erſcheinungen (vgl. T. II S. 407 die Anek⸗ 
dote von la cruche cassee; fo hat man das Genrebild einer Braut⸗ 
werbung auf Helgoland zu einem Luſtſpiel umgearbeitet). Innerhalb 
der Gruppe der bildenden Kuͤnſte ſtellt ſich eine Erſcheinung dar, 
auf welche allein das Wort des Paragraphen „abbildend“ paßt: das 
Werk der Baukunſt nämlich, an ſich ſchon am meiſten natur⸗ artig unter 
allen Werken der Kunſt, nimmt mit der Zeit noch mehr einen Naturton 
an und wird ſo Gegenſtand der Malerei wie ein Bau der Natur, 
Berg, Baum uſw. Kein Werk einer Kunſt kann in dieſem Sinne, 
naͤmlich im Sinne der kuͤnſtleriſchen Abbildung eines fertigen Stoffs, 
Gegenſtand fuͤr eine andere Kunſt werden wie ein Bauwerk in der 
Architekturmalerei; die epiſche Dichtkunſt kann Palaͤſte, Statuen, Ge⸗ 
maͤlde ſchildern, aber ſie iſt darin viel ſchwaͤcher als in den frei 
von ihr ſelbſt erzeugten Geſtalten, weil das Abbilden eines feſt Ge⸗ 
gebenen mit ihrem bewegten Charakter im Widerſpruch ſteht. Inner⸗ 
halb der großen Zweige der Poeſie iſt die reichſte Stoffquelle eroͤffnet 
in der epiſchen fuͤr die dramatiſche Gattung: der epiſche Stoff hat 
auf hoͤherer Stufe genau noch das Unreife, von geiſtigen Willens⸗ 
beſtimmungen Undurchdrungene, maſſenhaft Ausgebreitete, Saͤchliche 
für den dramatiſchen Dichter, was der Naturſtoff für die Phantaſie 
uͤberhaupt hat; ſchon das griechiſche Drama ruht auf dem griechiſchen 
Epos, Shakeſpeares Quellen ſind Erzaͤhlungen (ſagenhafte Chroniken, 
Novellen). — Somit ſehen wir uͤberhaupt das Verhaͤltnis zwiſchen 
dem Naturſchoͤnen und der Phantaſie wiederkehren: die Stoffwelt 
iſt erweitert durch ein kuͤnſtleriſch Geſchaffenes, das noch einmal zum 
bloßen Stoff herabgeſetzt wird, wie ſie ſchon durch Mythus und Sage 
erweitert iſt ($$ 417, 418, 427, 428); aber der Unterſchied iſt, daß 
nun das eigentlich Naturſchoͤne ſamt Mythus und Sage, durch 
neue Erfindungen bereichert und umgebildet von einer Kunſt, Stoff 
einer andern wird. Die Kunſt, die ſich in dies Verhaͤltnis zu einer 
andern ſtellt, hat jedoch an dem Stoffe, der ſchon Form geworden, 
ebenſoviel Selbſttaͤtigkeit, vielleicht mehr zu entwickeln, um ihn noch 
einmal zum bloßen Stoff herabzuſetzen, als an dem reinen Stoffe. 


$ 544 


Dieſe innere Einheit und Wechſelbeziehung hebt die fpezififche ! 
Selbſtaͤndigkeit der Kuͤnſte nicht auf. Es kann nur Eine rein 
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aͤſthetiſche Verbindung von zwei Kuͤnſten geben, naͤmlich die von 
Poeſie und Muſik; alle andern Verbindungen ſind entweder be⸗ 
rechtigt, aber durch Beiziehung lebendigen Stoffes (vgl. 8 490) 
2 nicht rein aͤſthetiſch, oder ſie ſind Fehler. Dagegen ſuchen die 
Kuͤnſte ſich aͤußerlich aneinander anzulehnen und ſo die große 
„Wirkung ihrer vereinten Kräfte hervorzubringen. Dies iſt fo 
weſentlich, daß alle Kuͤnſte nur in dieſer Verbindung wahrhaft 
leben; die Kompoſition (S$ 494 — 501) und der Umfang des 
Stoffs ($ 540, 1) wird dadurch weſentlich beſtimmt, zykliſche 
3 Entfaltungen hervorzurufen. Durch die Vermittlung einer 
nicht ſtreng aͤſthetiſchen Kunſtform entſteht eine hoͤchſte Vereini⸗ 
gung aller Kuͤnſte, worin die Poeſie den Mittelpunkt bildet. 


1) Unter Verbindung zweier Kuͤnſte iſt nicht bloß eine uͤbertragung 
des Stils (vgl. § 532), ſondern eine Vereinigung der vollen Wirkung 
derſelben mit ihrem ganzen Material verſtanden, welche ſchlechthin 
den Eindruck Eines Kunſtwerks machen will, wie die ſchon im hiſtoriſchen 
Zuſammenhang (zu $ 541) angeführte eines Werks der Plaſtik mit 
allen Mitteln der Farbe (nicht bloßer Farbenandeutung). Man hat 
die Malerei mit der Wirkung der Poeſie in Verbindung zu ſetzen 
geſucht, indem man einen Schein wirklicher Bewegung in die Bilder 
brachte, ja die Muſik noch dazugezogen, indem man z. B. zur Auf⸗ 
fuͤhrung von Haydns Schoͤpfung Sonne und Mond aufſteigen ließ, 
bewegtes Meer darſtellte uſw. Dies iſt lauter Unnatur, denn die 
Kuͤnſte find fpezififche Organismen, deren Gliederbau im Verſuche 
der Vereinigung nur eine Mißgeburt darſtellen kann. Nur die zwei 
Kuͤnſte, die im Elemente der Zeit leben, koͤnnen ſich zu einem Ganzen 
gemeinſchaftlicher Bewegung vereinigen, doch iſt auch in der Ver⸗ 
bindung von Poeſie und Muſik weſentlich die letztere herrſchend, der 
Text darf nicht an ſich bedeutend ſein. Andere Verbindungen ſind 
nur dann keine Verletzungen der Aſthetik, wenn ſie auf den reinen 
Schein verzichten; dies geſchieht durch die Darſtellung in empiriſch 
lebendigem Stoff und es iſt klar, daß damit die Orcheſtik und die 
Mimik gemeint iſt: in der erſtern vereinigt ſich die bildende Kunſt 
mit der Muſik, indem lebendige Menſchenkoͤrper nach gemeſſenen Toͤnen 
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ſchoͤne Bewegungen darſtellen, in der anderen mit der Dichtkunſt, 
indem der empiriſche Menſch ein Werk der Poeſie an ſeiner perſoͤn⸗ 
lichen Erſcheinung zum Ausdruck bringt. Daß die Schauſpielkunſt 
durch dieſe Verweiſung jenſeits der Linie des ſtreng rein Aſthe⸗ 
tiſchen nicht verkannt werden ſoll, muß ſich zeigen, und zwar teil⸗ 
weiſe ſchon in dem, was hier uͤber die Anlehnungen der Kuͤnſte 
zu ſagen iſt. 

2) Der Hauptvereinigungspunkt fuͤr dieſe Anlehnung iſt die Bau⸗ 
kunſt: die Plaſtik ſchließt ſich ihr naturgemäß an, die Malerei ſchmuͤckt, 
die Muſik durchſtroͤmt ihre Raͤume. Wie ſehr die Kuͤnſte in dieſer 
Verbindung erſt organiſch leben, wird ihre ſpezielle Darſtellung be⸗ 
weiſen, wo denn auch das wichtige Moment, das dieſe Anlehnung 
fuͤr die Kompoſition namentlich in der Plaſtik und Malerei hat, die 
Entſtehung zykliſch umfaſſender, durch einen großen Gedanken bes 
herrſchter Entwuͤrfe, alſo der Einfluß auf den Teilungsgrund, der 
in $ 540, 1 vom Umfange des Stoffs genommen iſt, ja eine dadurch 
motivierte neue Zweigbildung (Relief) näher zur Sprache kommen 
muß. 

3) Die Poeſie fcheint in dieſen Anlehnungen zunaͤchſt keine Stelle 
zu finden, denn Vortrag eines Gedichts in feſtlichem Raume kann 
man nicht eine Anlehnung an die Architektur nennen; dennoch wird 
nicht nur eine ſolche, ſondern eine Verbindung mit allen Kuͤnſten 
fuͤr ſie vermittelt durch den Zutritt der Schauſpielkunſt; nun wird 
ſie die beſtimmende Seele eines Ganzen, worin Architektur, Malerei, 
Muſik mit ihr und dieſer ihrer naͤchſten Schweſter, die unter allen 
nicht ganz rein aͤſthetiſchen Kuͤnſten am hoͤchſten ſteht, zur maͤchtigſten 
Geſamtwirkung vereinigter Kuͤnſte ſich die Hand reichen. 


C. 
Die anhaͤngenden Kuͤnſte. 


$ 545 
Die Kunſt als die Wirklichkeit des Schönen hat keinen Z weck 
außerhalb ihrer ſelbſt (vgl. SS 23, 56— 69, 76-78). Mitten 


im Leben wirkend tritt ſie jedoch mit dieſem in — 
Biſcher, Aſthetik. Bd. III. 
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Wechſelbeziehung, worin fie ihre abſolute Stellung freiwillig 
verlaͤßt, außeraͤſthetiſchen Taͤtigkeiten ihre Formgebung leiht und 
fo erſt ihre ganze Fülle und Bildungskraft entwickelt. Dadurch 
entſteht eine Reihe bloß anhaͤngender Kunſtformen. 


Genauer ausgedruckt hieße die Aufſchrift: die Nebeneinteilung oder 
uſw. Es liegt hier nicht eine Teilungsreihe vor, welche die Fort⸗ 
ſetzung der Untereinteilung a, 5 darſtellte, denn es iſt der Zutritt 
eines neuen, außeraͤſthetiſchen Moments, was die nun auftretenden 
Formen begründet, fie fordern daher eine eigene Stelle im Ganzen, 
ſie bilden nur einen Seitenzweig der Kunſtlehre. Nachdem man auf⸗ 
gehoͤrt hat, dieſes gemiſchte Gebiet, worin die ſchoͤne Form bloß 
Mittel, Vehikel iſt, namentlich die didaktiſche Poeſie, als integrierendes 
Glied in die Kunſtlehre aufzunehmen und dadurch die Einteilung 
zu verwirren, iſt man uͤbrigens gegen dasſelbe vielfach auch ungerecht 
geworden. Das Eindringen ins Leben, wodurch eine ganze Welt 
ſolcher halb⸗aͤſthetiſcher Formen entſteht, iſt notwendige Wirkung einer 
bluͤhenden Kunſt, alſo auch Erkennungszeichen einer ſolchen, freilich 
unter der Vorausſetzung, daß in dieſen Formen Stil herrſche, denn 
es gibt auch eine Vielgeſchaͤftigkeit in Hervorbringung ſolcher an⸗ 
ſchmiegender Mittelformen, von welcher man nicht weiß, ob ſie die 
Aufloͤſung eines Kunſtlebens oder den Drang zu einem neuen offen⸗ 
bart; da ſind aber dieſe Formen auch ſtillos. Lebendige Entwicklung 
in dieſem Gebiet iſt allerdings ebenſoſehr auch eine Vorausſetzung, iſt der 
Anfang der Kunſt; wir erinnern an das in $ 514 ausgeſprochene Doppel⸗ 
verhältnis; dasſelbe ftellt ſich jetzt im Syſteme der Kunſtlehre dar, denn 
dort gingen wir vom Handwerk und Spiel aus und jetzt haͤngen wir 
dieſes Gebiet, als ein von der entwickelten Kunſt veredeltes, dieſer 
nachfolgend an. Auch ſonſt iſt der Wert ſolcher Halbformen, wie der 
tendenzioͤſen Kunſt (vgl. zu $ 76 T. S. 208 f.) bereits anerkannt. Das 
ganze Leben waͤre barbariſch ohne dieſes vermittelnde Band zwiſchen ihm 
und der Kunſt. 


$ 546 
Zwei Arten dieſer anhaͤngenden Formen gründen ſich auf die 
Extreme der Kunſt. Sie hat auf der einen Seite ihre Wurzel 
im Handwerk und in der Reihe der Kuͤnſte iſt dieſer Zuſammen⸗ 
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hang durch die Baukunſt bezeichnet. Nach diefer Seite ver: 
ſchoͤnern (vgl. § 515, 2) nun mit dieſer die andern bildenden 
Kuͤnſte das der aͤußern Zweckmaͤßigkeit dienende Erzeugnis des 
Handwerks und bilden in dieſer Richtung eine Reihe feinerer, 
kunſtſinniger Gewerke aus. 


Wenn geſagt iſt, daß die Baukunſt es ſei, die dieſes Band mit 
dem Reiche der aͤußern Zweckmaͤßigkeit (nach dieſer Seite kommt von den 
Paragraphen des erſten Teils, auf die hier wieder verwieſen werden mußte, 
zuerſt $ 23 in Betracht) im Syſteme der Kuͤnſte darſtelle, fo iſt damit 
natürlich nicht gemeint, daß nur fie jene verſchoͤnernde Tätigkeit ent⸗ 
wickle; die Reihe von feineren Gewerken (vgl. 9H 5 16 Anm.), die dieſem 
Verſchoͤnerungszwecke, deſſen Bedeutung ſchon $ 515, 2 dargeſtellt 
iſt, in der vielfachſten Weiſe dient, ſteht in dem Verhaͤltniſſe von 
Trabanten zu allen bildenden Kuͤnſten. Dieſe natuͤrlich ſind es, die 
hier die entſprechenden Seitenzweige treiben, die Muſik werden wir 
im Verhaͤltniſſe zu andern anhaͤngenden Kuͤnſten treffen; wenn die 
Poeſie z. B. ein Gebaͤude durch Inſchrift ſchmuͤckt, ſo gehoͤrt dies 
nicht hieher; die Kuͤnſte der Zeit koͤnnen ſich mit dem Bewegungs⸗ 
loſen im Raume, wozu ja alles Produkt des Handwerks gehört, in 
dem Sinne nicht verbinden, daß eine anhaͤngende Kunſtform entſtehen 
wuͤrde. Wer die reiche Formenwelt des Orients, des klaſſiſchen 
Altertums, des Mittelalters in allen Geräten, Kleidern, Waffen, 
Schmuck der raͤumlichen Umgebungen kennt und damit die Kahlheit 
unſerer Welt vergleicht, der weiß, warum wir dieſem Gebiete ſo 
große Bedeutung zuerkennen. 


$ 547 


Auf dem andern, im Syſteme der Künfte durch die Poeſie 
bezeichneten Extreme muͤndet die Kunſt in das Wahre und, da 
dieſes ſich wieder in das Gute umſetzt, in das ſittlich politiſche 
Leben. Dieſem geiſtigen Zwecke koͤnnen alle Kuͤnſte dienen, aber 
nur die Malerei und die Dichtkunſt treiben eigene Nebenzweige 
in dieſer Richtung, welche entweder dem Leben poſitiv die wahre 


Idee entgegenhalten oder dieſelbe negativ ſeiner unwahren Ge⸗ 
19° 
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ſtalt als Folie im Sinne der Komik unterlegen. Jenes Ver: 
fahren iſt bei direkt und ſyſtematiſch ausgeſprochener Abſicht das 
did aktiſche, bei bloß zugrunde liegender Abſichtlichkeit der 
ganzen Haltung das tendenzioͤſe (vgl. S 484), dieſes iſt ſatiriſch 
(ogl. $ 195), fteht höher und kann ſich bis zum Humor erheben. 


Daß die hier aufgeführten Nebenzweige nicht rein aͤſthetiſch find, 
bedarf nach den Auseinanderſetzungen des erſten Teils keines Wortes 
mehr. Die Hauptſtellen find in $ 545 ſchon angegeben; es kommt 
hier das Verhältnis zum Guten, zur Religion und zum Wahren ($$ 65 
bis 69, 76— 78) in Betracht. Das Gute iſt dort als ein dem Schönen 
Vorausgeſetztes fruͤher aufgeſtellt, das Wahre folgt als hoͤhere Sphaͤre 
uͤber demſelben. Die Religion kann hier mit dem Guten zuſammen⸗ 
gefaßt werden, denn wenn die Kunſt ihr dient, ſo tut ſie es nur, 
um ſie als Hebel des Sittlichen zu verſtaͤrken. Ebendieſe Bedeu⸗ 
tung hat nun aber das dienende Verhaͤltnis der Kunſt zum Wahren, 
denn im unendlichen Wechſeluͤbergang aller Kraͤfte des Lebens ſetzt 
ſich der reine Auszug einer Geſamtſumme von Taten und Zuſtaͤnden, 
die Idee, wieder in Wille und Tun um, und nur auf den ſo ge⸗ 
wendeten Gedanken bezieht ſich die Kunſt, ſofern ſie einmal aus dem 
Gebiete des abſoluten Geiſtes herabſteigt, ihre Elemente aufloͤſt und 
die getrennte Form dem Wahren als Mittel leiht; es gibt keine rein 
didaktiſche Kunſt, ſelbſt die Gedichte über die Urſache des bels und 
die beſte Welt wollen nicht bloß belehren, ſondern beſſern. Wenn aber 
die Kunſt auch wirklich die Abſicht, rein zu belehren, nicht unwillkuͤrlich in 
die feurigere, auf den Willen zu wirken, verwandeln muͤßte, ſo wuͤrde 
ihr dennoch durch dieſe Richtung, obwohl die rein gedachte Wahr⸗ 
heit hoͤher iſt als die Kunſt, keine hoͤhere Wuͤrde zuwachſen, ſondern 
es bliebe dabei, daß ſie durch dieſe Miſchung nur eine anhaͤngende 
Form hervorbringt, wie 9 78,2 bewieſen iſt, und dazu kommt noch, 
daß die belehrende Kunſt nicht das reine und ganze Wiſſen, das uͤber 
den Gegenſaͤtzen ſteht, ſondern nur ein Bruchſtuͤck des Wiſſens vor⸗ 
tragen kann, das, der Wirklichkeit als einer nicht entſprechenden gegen⸗ 
uͤbergeſtellt, bloß relative Wahrheit iſt und ſo als Inhalt mit dem 
Schönen aͤußerlich verbunden dieſes in feine Relativität mit hinein⸗ 
zieht. Es iſt uͤbrigens nur die hoͤchſte Gattung der bildenden Kunſt 
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und die Poeſie, welche in dieſer Richtung auf einen geiſtigen Zweck 
das Gebiet des rein Schoͤnen ſo beſtimmt uͤberſchreiten, daß eigene 
Zwitterformen entſtehen. Die Architektur und Muſik kann nicht do⸗ 
zieren, dies erhellt aus dem individualitaͤtsloſen Charakter dieſer 
Kuͤnſte. Die Plaſtik tut dieſen Schritt in den ſog. Chargen; dieſer 
Übertritt iſt aber viel zu unbeſtimmt, liegt viel zu weit über den 
Charakter einer ſo ſtreng gediegenen Kunſt hinaus, als daß dabei 
irgend zu verweilen wäre. Daß uͤbrigens auch die Malerei ſich in 
dem Gebiete der Miſchung des Schoͤnen mit dem Wahren und Guten 
weniger ausbreiten koͤnne als die Poeſie, geht daraus von ſelbſt her⸗ 
vor, daß ſie eine ſtumme Kunſt iſt. Nur mit Zwang kann ſie didaktiſch 
verfahren, tendenzioͤs und ſatiriſch aber ſehr wohl. Was nun die 
naͤhern Beſtimmungen des Paragraphen uͤber dieſes Zwittergebiet 
betrifft, ſo muß ſich die Auseinanderſetzung derſelben mit der Dar⸗ 
ſtellung der wirklichen Kunſtformen, die in ihnen befaßt ſind, ergeben. 
Nur was das Satiriſche anbelangt, fo mag hier noch auf $ 195 
zuruͤckgewieſen werden, wo der ſchweifende und der ſtoffartige Witz 
unterſchieden ſind; der letztere liegt der Satire zugrunde; wie ſie ſich 
aber zum Humor erhebt, das zeigt ſchon eine vorlaͤuſige Hinweiſung auf 
die Komoͤdie des Ariſtophanes: dieſelbe hat eigentlich das ſatiriſche Por⸗ 
trät, die Karikatur zu ihrer Grundlage, an dieſe iſt ſichtbar die Dichtung 
der Fabel angeſchloſſen, hat ihn in Fluß gebracht und in dieſer Bewegung 
hat der freie, im rein aͤſthetiſchen Element ſchwebende Humor ſich ent⸗ 
zuͤndet. 


$ 548 


Zwiſchen dieſen Extremen bildet ſich ein drittes Gebiet bloß 
anhaͤngender Kunſt durch die Neigung zum Spiel mit leben⸗ 
digem Naturſtoff. Die Kunſt ergreift gewiſſe Formen dieſes 
Spiels an der tieferen Bedeutung, die an ſich ſchon in ihnen liegt, 
erhebt ſie zur ſchoͤnen Darſtellung und zieht eine derſelben als 
Mittel der ſinnlichen Ausfuͤhrung ihres hoͤchſten Zweigs an ſich 
(ogl. § 544, 3). | 

Von den in $ 515 aufgeführten Arten des Spieltriebs iſt im vor⸗ 


liegenden Zuſammenhang der verfchönernde und ſchmuͤckende zu dem 
hoͤhern Handwerke ($ 546) gefallen; der zuletzt aufgeführte objektiv 
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bildende ift in der echt Afthetifchen bildenden Kunſt verſchwunden, 
nur Eine Form bleibt noch von ihm uͤbrig, naͤmlich der Verſuch, mit 
wirklicher, empiriſch lebendiger Natur zu malen (ſchoͤne Gartenkunſt). 
Dagegen bleibt als Grundlage eines bedeutenden Gebiets unſelb⸗ 
ſtaͤndiger Kuͤnſte der Nachahmungstrieb uͤbrig, der als Material der 
Darſtellung die eigene Perſon verwendet und, kuͤnſtleriſch gebildet, 
als Orcheſtik und Mimik auftreten wird. Dazu kommt die Gymnaſtik, 
die auf einer Verbindung des Spieltriebs und des ernſten Zwecks 
der Durchbildung des Leibs zum adaͤquaten Organe des Geiſtes in 
ſeinem perſoͤnlichen und nationalpolitiſchen Berufe, insbeſondere dem 
des Krieges, beruht. Hier miſchen ſich alſo verſchiedenartige Mo⸗ 
tive, allein die Gymnaſtik hat ihr rein darſtellendes, zweckloſes Ge⸗ 
biet, indem ſie die erworbene Fertigkeit feſtlich aufzeigt; in dieſer 
Bedeutung iſt ſie reines, von der Kunſt veredeltes Spiel und gehoͤrt 
in die Aſthetik. Der Ausdruck des Paragraphen „tiefere Bedeutung“ 
ift oberflächlich, allein es konnte anders der verſchiedene Gehalt dieſer 
Spielformen, wie ihn die Kunſt zum höheren aͤſthetiſchen Schein ent⸗ 
wickelt, nicht zuſammengefaßt werden. Es handelt ſich um ein mitt⸗ 
leres Gebiet zwiſchen den ſtrengen Zwecken des Wahren und Guten 
auf der einen und dem Dienſte der aͤußern Zweckmaͤßigkeit auf der 
andern Seite: das Gebiet der ſpielenden Veredlung der Perſoͤnlich⸗ 
keit durch Genuß der freien Natur, rhythmiſche Bewegung uſw. Naͤher 
ſollen die verſchiedenen mittelbar ethiſchen Grundlagen dieſer Spiel⸗ 
formen auch jetzt noch nicht auseinandergeſetzt, ſondern nur ausge⸗ 
ſprochen werden, wie die Kunſt die Zwecke der Erholung, Entfeſſe⸗ 
lung vom Drange der Arbeit und von der Laſt des Lebens, Unter⸗ 
haltung, des ſpielenden Umgangs der Geſchlechter, Durchbildung der 
koͤrperlichen Erſcheinung, Ausbildung zum Krieger uſw. zu aufge⸗ 
hobenen Momenten herabſetzt, indem ſie das Darſtellende an dieſen 
Taͤtigkeiten rein als ſolches ergreift, ihre reine Formtaͤtigkeit, ihren 
leitenden und ordnenden Rhythmus, ihre dichtende Erfindung hinein⸗ 
wirft und fo ein Kunſtgebiet herſtellt, das rein aͤſthetiſch wäre, wenn 
es nicht gegen die Grundregel § 490 lebendigen Stoffes ſich als 
ſeines Materials bediente. Dieſe Beiziehung eines nicht rein aͤſthe⸗ 
tiſchen Mediums mußte als Mittelglied, wodurch allein gewiſſe Ver⸗ 
bindungen von Kuͤnſten möglich werden, ſchon $ 544, 1 erwähnt werden. 
Das Spiel wird nun durch kunſtmaͤßige Behandlung zwar aͤſthetiſch 
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im Sinne der zweckloſen Darſtellung, aber nicht im Sinne der völligen 
Tilgung der Maͤngel des Naturſchoͤnen, was eben zu § 490 aus⸗ 
einandergefegt iſt. Die Orcheſtik und Mimik führt Schleiermacher 
unter dem Namen „begleitende Kuͤnſte“ auf; das werden ſie eben 
dadurch, daß die Kunſt ſie an ſich nimmt, ihnen zur leitenden, be⸗ 
ſtimmenden Seele wird; zugleich erhaͤlt dadurch umgekehrt die Muſik 
und die Poeſie einen Leib, fie verkörpert ſich in lebendiger Plaſtik 
und Malerei. Daß man ſie aber darum nicht als hoͤhere Einheit 
faſſen darf, dies erhellt nun eben daraus, daß ſie empiriſch leben⸗ 
digen Materials ſich bedienen. Krug Aſth. $ 68) hat dies dennoch 
getan, indem er die mimiſchen, in Raum und Zeit zugleich dar⸗ 
ſtellenden Kuͤnſte als Zuſammenfaſſung der toniſchen und plaſtiſchen, 
als drittes Glied in derſelben Reihe auffuͤhrt. Aſt iſt zu $ 535 in 
dieſer Beziehung ſchon angefuͤhrt. Der Mimik im engeren Sinne, 
der Schauſpielkunſt, iſt aber durch den Schlußſatz des Paragraphen 
nun ausdruͤcklich der hoͤchſte Platz unter allen bloß anhaͤngenden Kuͤnſten 
zum voraus gerettet. 
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Endlich zieht ſich neben der Kunſt eine Linie von Taͤtigkeiten 
hin, welche, nur nachbildend und vervielfaͤltigend, in bloßen 
Mechanismus auslaufen, in ihren hoͤheren Formen aber kuͤnſtle⸗ 
riſches Talent fordern und ſelbſt von Meiſtern der ſelbſtaͤndigen 
Kunſt neben dieſer geuͤbt werden. 


Dieſe vierte Art anhaͤngender Kunſtformen darf nicht uͤberſehen 
werden; Kupferſtich, Holzſchnitt, Lithographie, Anmalen ufw. find 
wichtige Kanaͤle, die Kunſt mit dem Leben zu vermitteln. Von talent⸗ 
vollen Haͤnden ergriffen knuͤpfen ſie ſich namentlich als Illuſtration 
an die Literatur und geben zum Worte die Anſchauung. Zum bloß 
Mechaniſchen gehoͤrt das Daguerreotyp, deſſen uͤber den wahren Sinn 
der Naturnachahmung negativ hoͤchſt belehrende Bedeutung ſeines 
Orts zu eroͤrtern iſt. 


Zweiter Abſchnitt. 


Die Kuͤnſte. 


Erſte Gattung. 
Die objektive Kunſtform oder die bildenden Kuͤnſte. 


§ 550 

Nach dem in SS 333 — 537 begründeten Geſetze tritt zuerſt 
die bildende Phantaſie (S 404) als Urheberin einer beſtimmten 
Kunſtform hervor. Auf das Geſicht organiſiert, iſt ſie im 
Raume taͤtig an dem koͤrperlich ausgedehnten und ſchweren 
Stoff als ihrem Materiale. Das vollendete Werk ſteht be⸗ 
wegungslos und ſtumm dem Zuſchauer gegenuͤber, vermittelt 
ihm durch das Auge das innere Bild, zu deſſen Traͤger der 
Stoff umgeſchaffen iſt, und lebt in feiner Phantaſie zu Be 
wegung und Sprache auf. 


Das Teilungsprinzip iſt in den angefuͤhrten Paragraphen zunaͤchſt 
aͤußerlich auf die Natur des Materials gegruͤndet, dann in die Tiefe 
verfolgt, auf die Arten der Phantaſie 55 402 — 404 und in letzter Ins 
ſtanz auf das Grundgeſetz des Syſtems, das Auseinandertreten des 
Schoͤnen in eine objektive und ſubjektive Form und die Vereinigung 
dieſer Gegenſaͤtze, zuruͤckgefuͤhrt. Wenn von der bildenden Kunſt ge⸗ 
ſagt iſt, ſie ſei es, die „zuerſt“ auftrete, ſo iſt dies zunaͤchſt Be⸗ 
zeichnung nicht zeitlicher, ſondern begriffsmaͤßiger Folge. Alles Daſein 
iſt weſentlich Koͤrperliches im Raume, aller Betaͤtigung in der Zeit iſt 
dieſe Grundform vorausgeſetzt; ſo muß auch die Kunſtform, welche 
den naturſchoͤnen Stoff weſentlich als raͤumlichen erfaßt und nach⸗ 
bildet, die erſte ſein. Allerdings iſt jedoch dieſes Vorausgehen dem 
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Begriffe nach in gewiſſem Sinn auch ein Vorausgehen der Zeit nach. 
Schon zu $ 533, 1 iſt berührt, daß die Muſik und Poeſie darum, weil 
ſie vermoͤge des unmittelbaren, leichteren Fluſſes, worin hier das 
Innere in das Außere uͤbergeht, am fruͤheſten hervortreten, keines⸗ 
wegs auch am fruͤheſten eine Reife der Ausbildung erhalten, durch 
die ſie zum adaͤquateſten Ausdruck des Kunſtlebens einer Zeit ſich 
erheben; es leuchtet ſchon vor der naͤheren Nachweiſung ein, daß die 
Kuͤnſte, die im greiflichen Stoffe darſtellen, die vorzugsweiſe ent⸗ 
ſprechende Form geweſen ſein muͤſſen fuͤr die Phantaſie der Voͤlker 
des Altertums, die wir als weſentlich objektiv beſtimmte, anſchauende, 
auf das Auge geſtellte (vgl. $ 404 Anm. a und 9 425,8) aufgewieſen 
haben. Es hat alſo trotz der laͤngeren uͤbung, welche die bildende 
Kunſt vorausſetzt und deren Notwendigkeit noch beſonders hervor⸗ 
zuheben iſt, fruͤher eine Baukunſt uſw. gegeben, welche der Kunſt⸗ 
geſchichte angehoͤrt, als eine Muſik und Poeſie. Dieſer Punkt iſt 
uͤbrigens noch an andern Stellen zu beleuchten. — Die bildende Phan⸗ 
taſie ergreift denn als taͤtige Kunſt koͤrperlich ausgedehnten, ſchweren 
Stoff und verarbeitet ihn ſo, daß ihm die ſchoͤne Form, wie ſie vor 
der Phantaſie des Kuͤnſtlers auf Grund aͤußerer Geſichtsanſchauungen 
als Objekt eines innern Sehens ſchwebt, als ein geiſtiger Mantel 
uͤbergelegt wird. Dieſer Stoff iſt tot ($ 490) in dem engeren Sinne, 
daß die unorganiſche oder abgeſtorbene organiſche Maſſe auch durch 
die Tätigkeit des Kuͤnſtlers keine wirkliche, in ein ebenfalls bewegtes 
inneres Bild unmittelbar uͤbergehende Bewegung erhaͤlt. Das fertige 
Werk iſt zunaͤchſt im eigentlichen Sinne bewegungslos und ſtumm; 
die bildende Kunſt muß angeſichts des Satzes, daß die Kunſttaͤtigkeit 
im Ganzen und Großen von Stufe zu Stufe die am meiſten ſprechende 
Form ſucht ($ 533 Anm. 1), mit ihren Vorzuͤgen ſogleich ihre Mängel 
enthuͤllen. In einem gewiſſen Sinne freilich muß ſie ſprechend ſein, 
in dem Sinne naͤmlich, daß ſie uͤberhaupt eine Idee in lebendiger 
Form ausdruͤckt, und dieſen die Phantaſie des Zuſchauers mittelbar 
in Schwingung verſetzenden Ausdruck verſteht der Paragraph unter 
Sprache, wenn er ſagt, daß das tote Werk in der Anſchauung zu 
Bewegung und Sprache erwache (ogl. $ 489, 1); handelt es ſich aber 
von Bewegung und Sprache (oder Ton) im eigentlichen Sinn, ſo 
fehlen dieſe dem Werke der bildenden Kunſt. Nehmen wir nun die 
drei Momente zuſammen: den Kuͤnſtler, in welchem ein Phantaſie⸗ 
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bild innerlich lebt, das Werk, welches körperlich, bewegungslos, ſtumm 
hingeſtellt iſt in den Raum, den Zuſchauer, in deſſen Anſchauung es 
auflebt, auftaut, ſo haben wir einen Prozeß, der wohl zu merken 
iſt, um den tiefen Unterſchied zu verſtehen, der ſich im Prozeſſe der 
Muſik und Poeſie nachher herausſtellen wird: es iſt eine Bewegung 
in zwei Tempi, deren erſtes das Hinſtellen des Objekts im Raum, 
deren zweites das Hinuͤberſpringen des Objekts in den Zuſchauer iſt; 
die Kugel fliegt hier nicht direkt, es iſt ein geteilter Akt wie der 
aufſchlagende Schuß im Unterſchied vom wagrechten, nur daß frei⸗ 
lich die Kugel im Aufſpringen nicht verweilt wie das in Stein, 
Erz uſw. verfeſtete Bild des Kuͤnſtlergeiſtes. 


$ 521 

Wenn alle Kunſt objektiv ift wie das Naturſchoͤne (§ 489), 

ſo iſt es die bildende im engeren Sinn dieſes Prozeſſes, der 

ebenſoſehr als eine Verſenkung des Geiſtes in den greiflichen 

Stoff wie auch als eine klar ſcheidende Gegenuͤberſtellung gegen 

denſelben erſcheint und nach erfolgter ſchwerer und dem Hund: 

werke verwandterer, lange techniſche Übung fordernder Bewaͤlti⸗ 

gung in ihm einen feſten Niederſchlag des innern Bildes zuruͤck⸗ 

laͤßt, welcher, getrennt von ſeinem Urheber, wie ein Naturſchoͤnes 
vom Zuſchauer vorgefunden wird. 


In aller Kunſt ſtellt ſich die Objektivitaͤt des Naturſchoͤnen, die 
in das ſubjektive Leben der Phantaſie aufgeſogen war, als eine geiſtig 
umgeſchaffene, als eine Geburt des Geiſtes wieder her; die Phantaſie 
war das Grab des Naturſchoͤnen und iſt zugleich der verborgen naͤh⸗ 
rende Mutterſchoß, woraus es als dieſe neue Geſtalt wieder an 
das Licht tritt. Innerhalb der Reihe der Kuͤnſte aber kehrt in der 
bildenden Kunſt die Bedeutung im engeren Sinne wieder, die das 
Naturſchoͤne im ganzen Syſtem hatte: zunaͤchſt, wenn wir vom Sub⸗ 
jekte des Kuͤnſtlers ausgehen, in dem Sinne, daß deſſen Stimmung 
und Element ſinnlicher iſt als in den andern Kunſtformen. Der 
Geiſt des bildenden Kuͤnſtlers geht auf das Koͤrperliche in der doppelten 
Richtung, daß er anſchauend alle Erſcheinung von dieſer Seite faßt, 
nur im raumlich Ausgeſprochenen, Knochenfeſten, in Fleiſch und Blut 
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zu Haus iſt, und daß er ausfuͤhrend in Stein, Holz, Erde, Farb⸗ 
ſtoffen mit meſſendem, taſtendem, fuͤhlendem Finger umwuͤhlt, haͤmmert, 
meißelt, ruͤhrt, reibt und ſtreicht. Seine Perſoͤnlichkeit gibt ſich auch 
im Umgang als grundverſchieden von der des Muſikers und Dich⸗ 
ters kund: derber, faftiger, handwerksmaͤßiger, naiver, gelegentlich 
zyniſcher; und ſo muß man ſich die ganzen Voͤlker denken, deren Geiſt 
zur bildenden Kunſt vorzugsweiſe berufen war. Es iſt kein Wider⸗ 
ſpruch, wenn dieſe Verſenkung ebenſoſehr als eine Gegenuͤberſtellung 
beſtimmt wird, was perſoͤnlich gewendet allerdings ſogleich dahin 
lauten muß, daß der bildende Kuͤnſtler klarer, bewußter erſcheinen 
wird als der Muſiker. Unter der Verſenkung in das Sinnliche naͤm⸗ 
lich kann hier natuͤrlich nicht das dumpfe Verwachſenſein der Kind⸗ 
heitszuſtaͤnde des Geiſtes gemeint fein; es iſt eine Naturſtimmung, 
die aber innerhalb ihrer ſcharfe Diremtion zwiſchen Objekt und 
Subjekt iſt, und zwar ebenfalls in dem doppelten Sinne, daß nur 
der vom naturſchoͤnen Gegenſtande zuruͤckgetretene Geiſt ſich dieſen 
klar gegenuͤberſieht und daß ebenderſelbe Geiſt das innerlich geſetzte 
Bild in hellem Ruͤckſchlag hinuͤberwirft in koͤrperlichen Stoff. Jenes 
heimiſche Arbeiten und Umwuͤhlen im Materiale iſt daher zugleich 
ein klarer Kampf mit einem Gegner, deſſen ganze Sproͤdigkeit auf 
langem Erfahrungswege ſich zu erkennen gibt und dem man mit einer 
reichen Ausruͤſtung von Waffen und Kampfregeln auf langem Übungs» 
wege beikommen und zufegen lernen muß. Es muß eine Kunſtform 
geben, die den Akt des klaren Gegenuͤbertretens, wie er dieſem Kampfe 
zugrunde liegt, in einem ganz andern Elemente tiefer und geiſtiger 
vollzieht; aber dies Tiefere wird erſt ein Drittes ſein, das in einer 
zunaͤchſt folgenden zweiten Kunſtform ein Ineinandergaͤhren von Objekt 
und Subjekt vorausſetzt, welches inniger, aber dunkler iſt als das 
Verhalten in der bildenden Kunſt. Dieſe iſt alſo mehr und weniger 
als die vorerſt auf ſie folgende ſubjektive Kunſtform; die Beſtimmt⸗ 
heit der Gegenuͤberſtellung zwiſchen dem Naturſchoͤnen und Kuͤnſtler, 
dem Kuͤnſtler und ſeinem Werke iſt ebenſoſehr noch eine Behaftung 
mit der Natur, ein Beduͤrfen des gegebenen Gliedes in der Anti⸗ 
theſe. Mit dem „Zuruͤckſchlingen der Welt in das Herz“, das die 
ſubjektive Kunſt, die Muſik, zu vollziehen haben wird, iſt die Klar⸗ 
heit des Gegenſchlags, aber auch dieſe Behaftung mit dem Objekt 
aufgehoben und eine Wiederherſtellung dieſes Objekts aus dem Innern 
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vorbereitet, welche von ungleich hellerem Bewußtſein des Kuͤnſtlers 
uͤber ſeinen Stoff und ſein Werk begleitet ſein wird. — Endlich 
haben wir das Ergebnis dieſes eigentuͤmlichen Aktes der bildenden 
Kunſt im Verhaͤltnis zum Zuſchauer zu betrachten. Das vollendete 
Werk ſteht im Raume da wie ein Naturwerk; der Kuͤnſtler hat es 
hingeſtellt ganz auf die eigenen Fuͤße und iſt hinweggegangen. Wie 
eine Naturerſcheinung eben da iſt, auf einmal vor uns ſteht, als 
waͤre ſie ein Zufaͤlliges und Unvermitteltes, ſo auf den erſten Blick 
das Werk der bildenden Kunſt: wir treten in einen Raum ein und 
es ſteht vor uns, als waͤre es da hingefallen oder da gewachſen, bis 
der zweite Blick uns in die Tiefe der geiſtigen Vermittlung fuͤhrt, 
die es wie einen hohen Fremdling aus wunderbarer Ferne geholt 
und hier zwiſchen Erde, Fels, Baum und Werken des aͤußern Be⸗ 
duͤrfniſſes aufgerichtet hat. Trotz dieſem unendlichen Unterſchied liegt 
aber gerade hierin, daß uns das Kunſtwerk ſo koͤrperlich aufſtoͤßt, 
die Parallele mit dem Naturſchoͤnen am beſtimmteſten ausgeſprochen. 
Daß das Werk des Muſikers und des Dichters, geſchrieben oder vor⸗ 
getragen, dieſe Ahnlichkeit mit dem Naturwerke nicht hat, muß zum 
voraus einleuchten. 


$ 552 


In dieſem Weſen der bildenden Kunſt ift der Charakter des 
voll und ſcharf Ausgeſprochenen, ſtreng und dauernd Hinge⸗ 
2 ſtellten, aber auch die Reihe ihrer Beſchraͤnkungen gegründet. 
Die notwendige Ruͤckſicht auf die ſpezielle Beſtimmtheit des 
Raums, in welchem das Kunſtwerk * ſoll, iſt ebenſoſehr 
foͤrdernd als bindend. 


1. Die bildende Kunſt kann man in gewiſſem Sinne die eigent⸗ 
liche, die Kunſt xar ESoxnv nennen eben wegen der Klarheit, Voll⸗ 
ſtaͤndigkeit, Soliditaͤt, womit hier der objektſetzende Akt vollzogen wird. 
Kein Werk einer andern Kunſt muß in ſo unbedingtem Sinne ſich 
ſelbſt erklaͤren wie das ihrige; wo die Darſtellung im Raume ver⸗ 
laſſen und die Zeitform eingetreten iſt, da bleibt die Seele des ab⸗ 
weſenden Kuͤnſtlers in ganz anderem Sinne dennoch gegenwaͤrtig in 
ſeinem Werke als im Werke der bildenden Kunſt, und er muß fuͤr 
dieſen Vorteil nichts Geringeres opfern als das einzige Mittel, eine 
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Geſtalt vollſtaͤndig deutlich hinzuſtellen und in dieſer Deutlichkeit zu 
feſſeln, feſtzuzaubern, welches eben in der Sichtbarkeit gegeben iſt. 
Es bewährt ſich hier der Satz § 533, 2, daß der Gewinn im Fort⸗ 
gang nach der andern Seite ein Verluſt iſt. Welche Beengungen 
dagegen der Preis ſind, um den die bildende Kunſt ihre großen Vor⸗ 
teile erkauft, dies kann erſt bei den einzelnen Gebieten derſelben be⸗ 
ſtimmter aufgewieſen werden, denn die Grenzen ſind verſchieden; 
der Inbegriff aller dieſer Schranken iſt in der Bewegungsloſigkeit 
und Stummheit des Werks ($ 550) ausgeſprochen. Es iſt ſchon ge⸗ 
ſagt, daß das Bild im Geiſte des Kuͤnſtlers Leben und Sprache ge⸗ 
habt hat und in dem des Zuſchauers wieder gewinnt, aber es bleibt da⸗ 
bei, daß dem in ſeinem Material niedergelegten Bilde die eigent⸗ 
liche Bewegung und Sprache fehlt, alſo die Moͤglichkeit verſchloſſen 
iſt, denſelben Gegenſtand in einem und demſelben Werke in der Kate⸗ 
gorie des Nacheinander verſchiedener Momente darzuſtellen. 

2) Die zweiſeitige Natur dieſes weitern Moments, der engen Be⸗ 
ziehung auf das Umgebende, das ſich unmittelbar aus dem Weſen 
der bildenden Kunſt als einer Kunſt des Raumes ergibt, gehoͤrt zu 
dem untrennbaren Zuſammenhang von Vorteilen und Nachteilen, der 
in dieſem Weſen uͤberhaupt gegruͤndet iſt. Die Ruͤckſicht auf eine 
beſtimmte Ortlichkeit verringert ſich allerdings bei der Tafelmalerei, 
iſt aber bei dem Wandgemaͤlde noch ganz weſentlich, fuͤr Baukunſt und 
Plaſtik ein Grundgeſetz. Das ganze Kunſtwerk als Motiv ($ 493) 
iſt dadurch bedingt und ſeine Wirkungen bekommen dadurch die Fuͤlle 
lebendiger Geſamtwirkung; Licht, Luft, Waſſer, Baͤume und kuͤnſt⸗ 
licher Raum baut ſich und webt ſich mit ihm zu einem Ganzen zu⸗ 
ſammen, ſelbſt Beengendes in der Ortlichkeit kann, wie das Material 
($ 518,1), Quelle der Erfindung neuer Motive werden; aber dieſe 
Bindung iſt nichtsdeſtoweniger eine Beengung aller bildenden Kunſt 
im eigentlichen Mittelpunkte ihres Weſens, ſobald man den freien 
Flug der Kuͤnſte der Zeit damit vergleicht. 


A. 
Die Baukunſt. 
A. 
Das Weſen der Baukunſt. 
a. Überhaupt. 


8 553 

Die Teilung der bildenden Kunſt in drei Kuͤnſte iſt in $ 538 
zunaͤchſt aus dem Unterſchiede der Arten der bildenden Phan⸗ 
taſie (S 404) in ihrer Zuſammenfaſſung mit der trennenden 
Natur der ſtrengen Bedingungen des Materials abgeleitet, ſo⸗ 
dann auf das im Syſtem herrſchende Geſetz der Zerlegung in eine 
objektive, ſubjektive und ſubjektiv⸗ objektive Form zuruͤckgefuͤhrt, was 
ſich nun naͤher vorerſt ſo beſtimmt: der Geiſt der Kunſt, um 
innerhalb der objektiven Form die ſubjektiv belebtere zu gewinnen, 
ſetzt ſich als Grundlage, Ausgangspunkt und Stuͤtze des Fort⸗ 
ſchritts eine im ſtrengſten Sinn objektive Form. Der Be⸗ 
griff der Objektivitaͤt enthaͤlt hier zugleich den einer nur erſt all⸗ 
gemeinen Bewaͤltigung der Natur als Boden der Kunſt. 


Es iſt im erſten Abſchnitt 55 533 ff. die Teilung der Kunſt als 
eine dreigliedrige entwickelt, die ſich „zu einer fuͤnfgliedrigen erweitert, 
ohne daß darum die Dreiteilung ihre grundgeſetzliche Geltung ver⸗ 
loͤre“ (5 538). Die drei bildenden Künfte find die Zweige der einen 
bildenden Kunſt, wie Epos, Lyrik und Drama die Zweige der Poeſie: 
nach dieſer Seite ſind und bleiben ſie bloße Untereinteilung des einen 
der drei Hauptglieder des Syſtems der Kuͤnſte; aber die Unterſchiede 
dieſer Zweige beſtimmen ſich zu einer ſo ausgeſprochenen Schaͤrfe und 
realen Abgrenzung, daß ſie als ſelbſtaͤndige Kuͤnſte daſtehen, waͤhrend 
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die Zweige der Dichtkunſt, durchſichtiger, durch geiſtigere Linien ger 
trennt, Namen und Bedeutung bloßer Zweige behalten: dies iſt die 
andere Seite, wodurch neben dem tieferen Rechte der Dreiteilung 
des Ganzen die Fuͤnfteilung ihr relatives Recht erhält. Über dieſen 
Punkt hat ſich ſchon die Anm. zu § 538 ausgeſprochen. Der Grund 
der fchärferen Scheidung liegt zunaͤchſt, wie ebenda gezeigt iſt, im 
Unterſchiede des Materials, was nach der Auseinanderſetzung § 534 
nicht mehr ſo verſtanden werden kann, als ſtoße dieſes dem Kuͤnſtler 
von außen auf, ſondern er waͤhlt ein anderes, weil er anders an⸗ 
ſchaut, das Material hat alſo ſeine Geltung nur zuſammengefaßt mit 
der Art der Phantaſie, nur als bedingt und ergriffen durch dieſe. 
Dies iſt nun aber naͤher zu beſtimmen. Wirft man naͤmlich einen 
Blick voraus auf die Poeſie und ihre Zweige, ſo unterſcheiden ſich 
dieſe nicht durch das Material, hier richtiger Vehikel, ſondern es iſt 
ein Unterſchied der Stellung des Subjekts zum darzuſtellenden Objekte 
(der Welt), was ſie begruͤndet; ebendarum iſt ihre Trennung nicht 
ſo ſcharf, daß ſie verſchiedene Kuͤnſte genannt werden koͤnnten. Ge⸗ 
nauer betrachtet aber ſcheint es ſich mit den Unterſchieden der bil⸗ 
denden Kunſt auch ſo zu verhalten, daß nicht das Material, ſondern 
nur die Anſchauung des Kuͤnſtlers gewechſelt wird: die Plaſtik ver⸗ 
arbeitet ſchweres, hartes Material, wie die Baukunſt, die Malerei 
hat es mit erdigen, harzigen und andern Stoffen zu tun, die ſie zer⸗ 
reibt und als Farbe auf einer Flaͤche ausbreitet; alſo uͤberall das 
Feſte, Koͤrperliche, wie in der Poeſie uͤberall die fluͤſſige Sprache 
und (als eigentliches Material) die Phantaſie des Zuhoͤrers. Allein 
das Weſentliche iſt dies, daß die Behandlung in jedem Hauptzweige 
der bildenden Kunſt eine ſo verſchiedene iſt, als waͤre das Material 
wirklich ein anderes. Was die Malerei betrifft, ſo vergißt man bei 
ihrem Werke wie die Wand, die Tafel, Leinwand, ſo auch die Farb⸗ 
ſtoffe über dem Bilde, das in das Auge geworfen wird; was Baus 
kunſt und Plaſtik betrifft, ſo wirkt in jener die koͤrperliche Grund⸗ 
eigenſchaft des Stoffs, Schwere und Haͤrte, eben im aͤſthetiſchen 
Eindruck als weſentlich geltend, wogegen ſie in dieſer unter der 
warmen, weichen, runden Form, die als Nachbildung der Oberflaͤche 
einer organiſchen Geſtalt dem Material uͤbergezogen iſt, nur noch 
verdeckt mitwiegt. Und nun allerdings kommt auch in Betracht, daß 
in den beiden letztern Kuͤnſten das Material doch nicht ganz dasſelbe 
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iſt, indem gewiſſe Steinarten, Bronce uſw. von der einen nicht ebenſo 
wie von der andern verwandt werden koͤnnen. Geht man nun von 
da wieder zuruͤck in das Innere als urſpruͤnglichen Grund des Unter⸗ 
ſchieds, ſo zeigt ſich, daß ſich die Sache auch hier anders verhaͤlt 
als in der Dichtkunſt: die Arten der Phantaſie, welche den Unter⸗ 
ſchied der Zweige (Kuͤnſte) in der bildenden Kunſt begründen, ruhen 
unbeſchadet der tiefen Analogie auf einem andern Einteilungsgrunde 
als die Arten, welche den Unterſchied der Zweige der Dichtkunſt be⸗ 
ſtimmen. Letztere beruhen, wie oben geſagt iſt, auf verſchiedenen 
Stellungen des Subjekts zum Objekt: das Objekt iſt jedesmal das⸗ 
ſelbe, naͤmlich die Welt in allen ihren Erſcheinungen, aber es wird 
anders geſpiegelt und mit dieſer verſchiedenen Art der Spiegelung 
haͤngt zwar auch ein Unterſchied ihres Umfangs zuſammen, aber nur 
abgeleiteterweiſe und minder tief einſchneidend; jene dagegen nehmen 
ſich jede ein anderes Objekt, genauer ausgedruͤckt, das Objekt (die 
Welt) in einem andern Umfang ihrer Erſcheinungen zum Gegen⸗ 
ſtand, und zwar ſo, daß dieſer Unterſchied des Umfangs hier ganz 
weſentlich entſcheidend iſt: die eine hat es mit Grundverhaͤltniſſen 
der unorganiſchen Natur, die andere mit dem organiſchen Leib, die 
dritte erſt mit Allem, was uͤberhaupt ſichtbar erſcheinen kann, zu tun. 
Hiemit erſt iſt es klar geworden, warum hier verſchiedene Kuͤnſte, 
dort nur Zweige entſtehen; denn daß ungleich ſelbſtaͤndigere Gebiete 
auftreten muͤſſen, wo die einzelnen Kunſtweiſen im Umfang ihrer 
Stoffe ſo grundverſchieden ſind, als da, wo die verſchiedene Art der 
ſubjektiven Aneignung und Wiederentlaſſung aus dem Innern bei 
geringerer Differenz der Ausdehnung auf die Welt der Erſcheinungen 
den weſentlichen Unterſchied bildet, dies leuchtet ſchon vor der Durch⸗ 
wanderung des Syſtems der Kuͤnſte ein. — Der tiefere Grund nun 
der Einteilung in dieſem, wie in den andern Hauptgebieten der 
Kunſt, liegt (vgl. $ 538) darin, daß dasſelbe Prinzip, welches das 
ganze Syſtem und dann die Hauptformen der Kunſt gliedert, inner⸗ 
halb der letzteren ſich wiederholt. Eben hier bei dem Eintritt in 
die bildenden Kuͤnſte erweiſt ſich die innere Notwendigkeit dieſes 
Geſetzes und ſeiner Wiederkehr durch einen Begriff, der als Begriff 
des Stuͤtzpunkts und Widerlagers bezeichnet werden kann. Wie die 
Natur unſeres Planeten nicht im erſten Anſatz unſere jetzige organiſche 
Welt ſchaffen konnte, ſondern zuerſt die großen Maſſen hinwarf als 
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untergebreiteten Boden, als feſtes und grobes Lager, wogegen. das 
organiſch Lebendige geſtemmt ſich zur freien Bewegung abſtoͤßt, als 
Sammel⸗ und Nahrungsftätte, fo muß die Kunſt einen erſten Wurf 
tun, der ſich zu allen weiteren Schritten als feſter Boden, maſſige 
Unterlage, Stuͤtzpunkt, Hintergrund, von dem fie ſich abheben, um 
zu wirken, als Vereinigungsſtaͤtte verhält: die elementare Voraus⸗ 
ſetzung, die urſpruͤngliche Theſis. Alle dieſe Begriffe, wie ſie ſich 
in dem der Objektivität im ſtrengſten Sinne vereinigen, werden ihre 
Ausführung finden. Da das ſubjektiv Belebte weſentlich das Indi⸗ 
viduelle iſt, fo fällt hier der Begriff der Objektivitaͤt mit dem der 
Allgemeinheit zuſammen. Die Baukunſt iſt die erſte Beſitzergreifung 
der objektiven Welt fuͤr die Kunſt, ſie zieht nur die erſten, abſtrakten 
Linien durch die Stoffwelt. Daß die erſte Kunſtform, die nun vor 
uns liegt, durch dieſe Auffaſſung, wonach ſie allerdings ſogleich über 
ſich hinausweiſt, ebenfofehr in ihrer Kraft, Selbſtaͤndigkeit und blei⸗ 
benden Bedeutung anerkannt iſt, bedarf nach § 533, 2 keiner weiteren 
Nachweiſung. 
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Dieſe Objektivitaͤt tritt zunaͤchſt auf in der Form der ſtreng 
realen Bedingtheit des Zweckmaͤßigen, dem das Handwerk 
dient. Von dieſem Boden nimmt die Kunſt den Ausgang (vgl. 
$ 546), indem fie das aus ſchwerem Material in geometriſchen 
Linien nach ſtatiſchen Geſetzen aufgerichtete Gebilde, das dem 
Menſchen zur ſchuͤtzenden Umſchließung dient, zur ſchoͤnen Form 
erhebt, wobei das nur abſtrakte, d. h. meſſende Sehen ($ 404) 
die beſtimmende Art der Phantaſie iſt: die Baukunſt. 


Wir nehmen unſern Ausgang vom Gebiete der bloß Außerlichen 
Zweckmaͤßigkeit und haben in dem Bauen als Werk der Notdurft 
allerdings ſchon die Teilung in ein Inneres, einen leeren Raum, 
deſſen Erfüllung anderswoher gegeben wird und den die Baukunſt 
nur zu umſchließen hat. An dieſen Punkt haͤngt ſich ſogleich die 
Frage nach dem Anfang. Hegel beginnt mit der felbftändigen, (im 
engeren Sinne) ſymboliſchen Baukunſt, weil er mit der geteilten, die 
nur Mittel für einen anderswoher gegebenen Zweck, nur die Hülle 
Biſcher, Aſtbetik. 8d. IL 14 
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für ein Inneres iſt, das nicht fie ſelbſt geſchaffen, nicht anfangen 
zu koͤnnen glaubt, fuͤr den Anfang vielmehr ein Unmittelbares, noch 
Ungeteiltes fordert (Aſth. T. II, S. 268). Allein es gibt kein wiſſen⸗ 
ſchaftliches Geſetz, das verhindert, den Anfang hier gegeben ſein zu 
laſſen durch ein zunaͤchſt Außeraͤſthetiſches, das freilich eine Teilung 
(in Zweck und Mittel, Inneres und Äußeres) enthält, aber gegenüber 
dem Aſthetiſchen doch als dieſes Ganze noch durchaus einfach und 
elementariſch iſt im Sinn eines gegebenen rohen Notwerks, objektiv 
in der gemeinen Bedeutung des empiriſch real Bedingten; der Fort⸗ 
ſchritt beſteht dann in geiſtiger Erhoͤhung dieſes Ganzen auf beiden 
Seiten ſeiner Diremtion, indem mit dem ideal gewordenen Zweck 
auch das Mittel (eben das Bauen) zur ſchoͤnen Form fortſchreitet. 
Die ſelbſtaͤndige, ſymboliſche Form gehoͤrt in die Geſchichte dieſer 
Kunſt, nicht in die Lehre von ihrem Weſen; ein großer Teil deſſen, 
was unter dieſer Kategorie aufgefuͤhrt iſt, war zudem nicht eigent⸗ 
lich ſelbſtaͤndiges, ſondern umſchließendes Bauwerk, nur daß das 
Innere in einem Wißverhaͤltnis zu der architektoniſchen Umhuͤllung 
ſtand: die terraſſenfoͤrmig pyramidaliſchen Bauten Babyloniens, der 
Belusturm ſelbſt, trugen einen Tempel, wie die mexikaniſchen Teocalli, 
nur daß der ungeheure, wiewohl ſelbſt teilweiſe hohle Unterbau aller⸗ 
dings nebenher ein Streben ausdruͤckt, durch die Architektur an ſich 
ſchon zu ſprechen; die Pyramiden haben als Graͤberbauten ein Inneres, 
nur in demſelben Mißverhaͤltnis; die Labyrinthe waren allerdings 
ſymboliſch, aber doch zugleich Umſchließung von Graͤbern, die ſieben 
ſymboliſch verſchieden gefaͤrbten Ringmauern von Ekbatana waren 
doch ſchuͤtzende Umgebung einer Stadt; die Obelisken ſind keine Bauten. 
Die Rieſengeſtalten der Memnonen, Sphinxe uſw. find allerdings 
Werke zwiſchen Architektur und Skulptur ſchwankend, gehören aber 
doch mehr der letztern an und keinesfalls in die Begriffsentwicklung 
der erſtern. Wenn wir dagegen die Baukunſt ſogleich bei ihrem 
eigentlichen Weſen faſſen, wonach ſie Umſchließung eines Innern, 
unſelbſtaͤndig, dienend iſt, wenn wir ſie in dieſer Beſtimmtheit her⸗ 
übernehmen aus dem Gebiete des aͤußerlich Zweckmaͤßigen, um weiter⸗ 
hin zu zeigen, daß auch die Erhebung in das Gebiet des Kunſtſchoͤnen 
daran nichts veraͤndert, ſo verſteht ſich, daß wir darum nicht meinen, 
die äfthetifche Form ſei entſtanden aus Nachahmung ber erſten, rohen 
Wohnungen. Nur die allgemeinſten ſtruktiven Verhaͤltniſſe und Ge 
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ſetze haben ſich an dem erſten Baubeduͤrfnis und ſeiner allmaͤhlichen 
Steigerung entwickelt; nachher eilt der monumentale Kunſtbau voran 
und zieht die bloß nuͤtzliche Baukunſt nach ſich zu ſeinen aͤſthetiſchen 
Formen empor: das Verhaͤltnis kehrt ſich um (vgl. $ 514). Was 
wir nun an dieſem, aus der niedrigeren Sphaͤre heruͤbergenommenen 
Anfange bereits haben, ift dies; aus ſchwerem Material wird hand⸗ 
werksmaͤßig (mechaniſch) aufgefuͤhrt ein umſchließendes Feſtes, wobei 
das Material keine andere Durchbildung vom Geiſte in ſich auf⸗ 
nehmen kann als eine, zugleich an ſtatiſche Bedingungen geknuͤpfte, 
geometriſche. Eine andere Sprache kann dem Stoffe noch nicht ent⸗ 
lockt werden als die der abſtrakten Linie, wie ſie den Umriß der 
im Raume ſich ausdehnenden Maſſen beſchreibt. Aſthetiſch ſprechend 
kann das Reich der abſtrakten Linien in dem Gebiete der niedern 
Baukunſt noch nicht genannt werden; ob und was ſie Tieferes zu 
ſprechen vermoͤgen im Reich der hoͤhern Baukunſt und deſſen Ruͤck⸗ 
wirkung auf die niedere, wird ſich zeigen. Unter den Arten der 
Phantaſie iſt nun diejenige in Tätigkeit, die auf das meſſende Sehen 
ſich gruͤndet; dieſe Organiſation iſt das ſubjektive Medium, in welchem 
die erſte, primitive, am ſtrengſten objektive Kunſtform ſich verwirklicht. 
Die ſo beſchaffene Phantaſie wird die Dinge unter dem Standpunkte 
anſehen, daß ſie ihre quantitativen Verhaͤltniſſe auffaßt; auch die 
organiſche Geſtalt wird ſie in dem Sinne zerſetzend anſchauen, daß 
ſie hinter dem warm Belebten und Individuellen die ſich hindurch⸗ 
ziehenden ſtrengen Grundmaße herausgreift. Was ſie mit dem ſo 
geſammelten Anſchauungsvorrate innerlich bildend beginnt, ſollen wir 
erſt ergruͤnden, denn eigentlich haben wir ja dies meſſende Sehen 
noch nicht als aͤſthetiſches vor uns; ehe es ſich dahin erhebt, iſt der 
weſentliche Punkt, jene Diremtion, die aller Baukunſt zugrunde liegt, 
erſt beſtimmter ins Auge zu faſſen. 
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Auf allen Stufen dieſer Erhebung bleibt die Baukunſt in!: 
dem doppelten Sinn unſelbſtaͤndig, daß ſie in ihrer Aufgabe 
einem gegebenen Zwecke dient, ein Inneres, deſſen Erfuͤllung 


von anderer Seite erfolgt, nur umſchließt und in ihrer Aus⸗ 
14° 
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führung von den auf dem Geſetze der Schwere beruhenden ſtruk⸗ 
tiven Bedingungen abhaͤngt. Der Zweck an ſich fordert ſtrenges 
Durchdenken, in feiner Vereinigung mit dem ſtruktiv Notwendigen 
exakte Kenntniſſe. Keine andere Kunſt haͤngt ſo innig mit der 
Wiſſenſchaft (§ 516) zuſammen und trägt fo beſtimmt den 

2 Charakter der Verſtaͤndigkeit. Die auf ſolcher Grundlage 
vom Meiſter entworfene Form des Ganzen wird als geometriſch 
abſtraktes Schema (Riß) dem Materiale vom Handwerker 
mechaniſch aufgezwungen: das Ganze der kuͤnſtleriſchen Technik 
Cogl. $ 518) zerfällt in Erfindung und Ausführung. 


1) Man wirft gewöhnlich das Zweckdienende und das Konſtruk⸗ 
tive in der Baukunſt ununterſchieden auf die eine Seite (das Dekora⸗ 
tive, wovon hier noch nicht die Rede iſt, auf die andere). Allein 
es iſt wohl zu unterſcheiden zwiſchen dem gegebenen Zweck und dem 
ſtruktiv Notwendigen. Jener fordert allerdings eine beſtimmte Ein⸗ 
richtung des Baues, allein die Abhaͤngigkeit von Boden, Material 
und vom Geſetze der Schwere uͤberhaupt iſt noch ein zweites Moment, 
von dem der Architekt uͤberdies abhaͤngig iſt, ſo daß er ſich nach 
zwei Seiten gebunden ſieht. So einfach dieſe Unterſcheidung iſt, ſo 
muß ſie doch wohl ins Auge gefaßt werden, denn wir werden bald 
ſehen, daß bei der Frage, wie dieſe Abhaͤngigkeiten zu aͤſthetiſchen 
Motiven werden, notwendig beide Seiten beſonders zu betrachten 
ſind. Schon der Bauzweck nun, die architektoniſche Aufgabe, fordert 
tiefes und ſtrenges Denken: ſie enthaͤlt viele beſondere Momente, 
Räume für verſchiedene Zwecke, von verſchiedenem Umfang, Bequem⸗ 
lichkeit, Schutz gegen die Elemente uſw. Dies Denken hat ſeine 
beſondere Schwierigkeit und fordert ein beſonderes Talent; es ſollen 
alle Räume nach den verſchiedenen Standpunkten des Grundriſſes, 
Aufriſſes und Durchſchnitts in Einklang gebracht werden, und dies 
verwickelt ſich noch mehr, wenn mehrere Stockwerke geboten ſind, 
deren jedes andere Dispoſition hat. Dies Talent iſt allerdings zu⸗ 
naͤchſt eben ein unmittelbares, angeborenes, ein inneres Schauen, 
ohne welches auch z. B. der Chirurg niemals uͤber das Notduͤrftigſte 
ſich erhebt, denn er muß jenen beſondern plaſtiſchen Sinn haben, 
innerlich raſch zu ſchauen, wie die Organe im Koͤrper hintereinander 
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liegen und was Alles, wenn das Meſſer von dieſer oder jener Seite 
eindringt, beruͤhrt wird; kurz, es bedarf Phantaſie ſelbſt zum unter⸗ 
geordneten Bauen, eben jenes meſſende Sehen, das wir als das in 
dieſem Gebiete taͤtige Organ hervorgeſtellt haben; nur daß wir dieſe 
Gabe zunaͤchſt nicht in dem rein aͤſthetiſchen Sinne des Genies nach 
65 411 ff., ſondern in dem beſchraͤnkten von $ 415, 1 nehmen. Auf 
den erſten Wurf der Erfindung ſoll aber ſofort ein diskurſives 
Durchdenken folgen, und hier tritt denn zu der Erwaͤgung des Bau⸗ 
zwecks, der geſtellten Aufgabe, die weitere Überlegung, wie das als 
zweckmaͤßig Erdachte mit den Geſetzen der Materie zu vereinigen ſei, 
wozu die Kenntnis der Geometrie, Statik, Mechanik, die Lehre von 
den Bauſtoffen erfordert wird. Keine andere Kunſt ruht ſo ſtreng 
auf der Wiſſenſchaft. Nuͤchternheit und eine gewiſſe Kaͤlte erſcheint 
daher von dieſer Seite zunaͤchſt als der Charakter der Baukunſt; 
die Klarheit, die wir in $ 551 von dem bildenden Kuͤnſtler aus⸗ 
geſagt haben, wird dem Architekten in beſonders beſtimmtem Sinn 
eigen ſein. 

2) Wir haben die kuͤnſtleriſche Technik zu § 518, 2 eine beſeelte 
genannt, die Phantaſie ſoll in den Nerv, in die Finger uͤbergehen, 
eine hoͤhere Einheit von Genius und Handwerk iſt gefordert. Nun 
muß der Architekt zwar auch das Mechaniſche erlernt haben und 
der mechaniſche Arbeiter ſich zu einer gewiſſen Feinheit in der letzten 
uͤberarbeitung ausbilden, aber doch fallen Erfindung und Ausfuͤhrung 
in keiner Kunſt ſo auseinander wie in dieſer, ſelbſt in der Tonkunſt 
nicht, wo die Ausfuͤhrung ganz andere als bloß mechaniſche, wie⸗ 
wohl nur reproduktive Faͤhigkeit erfordert. Der einmal erfundene 
Plan iſt ein rein gemeſſener und meß barer Niederſchlag des innern 
Bildes und bedarf zu ſeiner Ausfuͤhrung nur des Mechanikers, dem 
er als Riß uͤbergeben wird. Es ſtellt ſich zwar ein Dritter zwiſchen 
den Erfinder und den Handwerker: der Baufuͤhrer, aber dieſer ſtellt 
nicht eine vereinigende Mitte der Erfindung und Ausfuͤhrung, ſon⸗ 
dern nur die leitende Seite der letzteren dar. Der Erfinder ſelbſt 
wird etwa wieder dieſen beaufſichtigen, aber nicht in ſeiner Eigen⸗ 
ſchaft als ſolcher, und in den rauhen Kampf mit dem Materiale 
wird er ſich um ſo weniger einlaſſen, weil er Beſſeres zu tun hat, 
als in der Mitte der Arbeiter, deren es hier notwendig viele ſind, 
ſich phyſiſch abzumuͤhen. 
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$ 556 


Es fteigert ſich aber der Zweck in das geiſtig Unbedingte durch 
die verſchiedenen Bedeutungen der Perſoͤnlichkeit, fuͤr welche das 
Bauwerk beſtimmt iſt: die frei genießende Einzelperſon, die Ge⸗ 
ſamtperſon, die abgeſchiedene Perſon, die abſolute Perſon. Die 
Aufgabe nun, dieſes ideale Innere in den Formen ſeiner um⸗ 
ſchließenden Huͤlle wuͤrdig auszudruͤcken, verwandelt die erſte 
Seite der Abhaͤngigkeit ($ 555, 1) in freien Dienſt: die Phan⸗ 
taſie als das Organ der Schoͤpfung der rein entſprechenden Form 
für die Idee tritt in Tätigkeit und erfindet ein Werk, in welchem 
das vom Zwecke der bloßen Umſchließung Bedingte zum idealen 
uͤberfluſſe des Schoͤnen ſich erweitert. 


Wir haben eine Stufenleiter vor uns, die im Abſchnitte von den 
Zweigen der Baukunſt ausfuͤhrlicher vorzunehmen iſt: Palaſt (fuͤr 
den einzelnen Reichen), politiſcher Bau (namentlich Verſammlungs⸗ 
gebaͤude fuͤr politiſche Koͤrper), Grabmonument, Tempel. Die Di⸗ 
remtion iſt auf der letzten, hoͤchſten Stufe noch da, der Bauzweck 
iſt gegeben, allein er ſelbſt iſt ideal, iſt abſolut, iſt Selbſtzweck; fuͤr 
ein abſolutes Inneres ſtellt die Architektur eine Huͤlle her, die ſeiner 
wuͤrdig ſein ſoll. Die Stufenleiter der Hebung des perſoͤnlichen 
Weſens, dem die Baukunſt ſeine Wohnung bereiten ſoll, iſt in 
logiſcher, nicht hiſtoriſcher Folge gegeben. Die hoͤhere Baukunſt be⸗ 
ginnt geſchichtlich mit Grabmal und Tempel, ſtellt dann dem Ge⸗ 
meinweſen wuͤrdige Staͤtten des Rates und anderweitiger Vereini⸗ 
gung her, und erſt zuletzt geht die oͤffentliche Pracht zuruͤck zu dem 
Leben des Einzelnen, um ihm ſeinen Wohnſitz zu ſchmuͤcken. Wenn 
wir nach der Stufenfolge innerer Begriffserweiterung den Palaſt 
voranſtellen, ſo haben wir den edeln Luxus im Auge, der in den 
Formen der Wohnung es ausdruͤckt, daß hier eine Perſoͤnlichkeit 
weilt, welche der Notdurft des Lebens entruͤckt im reinen Ather 
der Bildung dem Genuſſe des Schoͤnen lebt. Man muß dabei ver⸗ 
geſſen, zu welcher Ironie ſich dies vielfach in der Wirklichkeit ver⸗ 
kehrt, und nur die wahre Beſtimmung im Auge behalten, nach 
welcher hier das Noͤtige des gemeinen Bauens ſich in das An⸗ 
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genehme, von da in das Edle und Wuͤrdige ſteigert. Die Bauten 
für die verſammelte politifche Gemeinde, das Gericht, die höhere 
Schule uſw. ſtehen aber um ſo viel hoͤher, als die wahre Perſoͤn⸗ 
lichkeit nicht die einzelne, ſondern die Geſamtperſon iſt ($ 20). Wirk⸗ 
lich fallen hier manche Einrichtungen gemeiner Nuͤtzlichkeit, welche 
der Palaſt des Einzelnen noch nicht entbehren kann, bereits weg, 
wiewohl neben den Hauptraͤumen, wo die hoͤchſte Wuͤrde ſich kon⸗ 
zentrieren muß, untergeordnete Lokalitaͤten (Archive uſw.) mehr aͤußer⸗ 
lichen Zwecken dienen. Der uͤbergang zu der Toten behauſung bes 
gründet ſich einfach darauf, daß die großen Male den abgeſchie denen 
Geiſtern hervorragender Menſchen gehoͤren, die im Leben bedeutend 
geweſen ſind fuͤr das Gemeinweſen. Ihr geiſtiges, dem Gemeinen 
entruͤcktes Fortleben verſtanden die alten Völker als ein empiriſches, 
ihre Totenmale waren Wohnungen; aber ſie erhoben ſich zugleich 
uͤber dies Mißverſtaͤndnis, indem ſie uͤber dem kleinen Totengemach 
jene gewaltigen Erhebungen auffuͤhrten, welche weithin in die Lande 
den Ruhm, die geiſtige Unſterblichkeit des Abgeſchiedenen verkuͤn⸗ 
digten. Der große Tote und der Gott ſind im Glauben der Voͤlker 
vielfach ineinander uͤbergegangen; die Idee der Ruͤckkehr in das All⸗ 
gemeine und das Aufbewahrtſein im Weltengeiſte wurde mythiſch 
zu einem Schwanken zwiſchen der Vorſtellung von einem Toten und 
einem Gott. Die Geſchichte der Baukunſt wird die merkwuͤrdigſten 
Belege fuͤr dieſen uͤbergang zwiſchen Grabmal und Tempel geben; 
uͤbrigens erinnere man ſich zunaͤchſt an die wirkliche Verehrung hin⸗ 
geſchiedener Menſchen im Heroon, in der Heiligenkapelle. Im Tempel 
nun aber iſt der Bauzweck erſt wirklich und ganz zum abſoluten ge⸗ 
worden, die Architektur hat die Aufgabe erhalten, das abſolute Haus 
herzuſtellen. Der Gott wohnt, aber ohne Beduͤrfniſſe; ob es der 
Gott des Polytheismus iſt, dem die Skulptur ſeine Geſtalt gibt, 
oder der Gott des Monotheismus, der nur in der Andacht der in 
ſeinem Hauſe verſammelten Gemeinde gegenwaͤrtig iſt, macht hier vorerſt 
keinen Unterſchied, denn die vermehrten Kultusbeduͤrfniſſe des Innen⸗ 
baues fuͤr den Gemeindekultus ſind auch nur einzelne Beziehungen 
in einem Abſoluten, das der Sphaͤre des Zwecks enthoben iſt. Die 
Aufgabe nun, jenes Hoͤhere im Palaſt, im Gebaͤude fuͤr oͤffentliche 
Zwecke, im Totenmal und dieſes Hoͤchſte im Hauſe der Gottheit 
auszudrucken, befreit die Architektur zwar nicht von der Teilung, 
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die ihr Weſen ausmacht, ruft fie aber auf zum freien Dienfte und 
entzuͤndet die Phantaſie im vollen Sinne des Worts, denn dieſe iſt 
ja nichts Anderes als das Organ, durch welches die reine Form 
als abſolut entſprechende Erſcheinung der Idee ſich verwirklicht. Von 
einer Umſchließung im bloßen Sinne der Zweckmaͤßigkeit kann es ſich 
jetzt nicht mehr handeln; die Saͤulenhallen des griechiſchen Tempels, 
die hohen Gewoͤlbe der Kirche des Mittelalters ſind (von dem Orna⸗ 
mente noch ganz zu ſchweigen) gegenuͤber jenem naͤchſten Zwecke ein 
reiner Überfluß. An dieſem Punkt angekommen, können wir nun 
die Begriffsſchwierigkeiten, welche die geteilte Natur der Baukunſt 
mit ſich bringt, klar erkennen und loͤſen. Der eine ſagt, die ſchoͤne 
Baukunſt beginne, wo die Beziehung der Zweckmaͤßigkeit aufhoͤre, 
der andere ſetzt das Schoͤne an ihr gerade in die erfuͤllte Zweck⸗ 
maͤßigkeit und in der Durchfuͤhrung ihres Werkes ſtellt er die Oko⸗ 
nomie als das hoͤchſte, das Afthetifche Geſetz auf. Beide haben recht, 
wenn man richtig unterſcheidet. Zweckmaͤßigkeit bedeutet naͤmlich: 
erſtens die Beziehung auf einen Zweck der Notdurft und der bloßen 
Bequemlichkeit; dieſe Beziehung haben wir hinter uns, und das Wort 
in dieſer Bedeutung genommen, hat der erſte recht; zweitens die 
Beziehung zu einer von auswärts geſtellten Aufgabe überhaupt, mag 
ſie auch an ſich eine ideale ſein, wie wir denn jetzt eine ſolche in 
der Aufgabe der Verherrlichung des hoͤchſten Geiſtes als des die 
Räume erfüllenden Inhalts vor uns haben. Faßt man nun auch 
bei der idealen Aufgabe das ins Auge, daß der Dienſt hier zwar 
ein freier wird, aber doch Dienſt bleibt, ſo kann man eben das 
Werk, das dieſer Aufgabe voͤllig genuͤgt, in der Wuͤrdigkeit dieſes 
Genuͤgens ſelbſt ein zweckmaͤßiges nennen; fo hat alſo der zweite Satz 
recht. Man kann bei andern Kuͤnſten, wenn auch das Werk ein be⸗ 
ſtelltes iſt, dasſelbe nicht ebenſo ein zweckmaͤßiges nennen, weil der 
Kuͤnſtler hier immer das Ganze aus ſich ſchafft, nicht einen hohlen Raum 
im Kerne laͤßt, den nun ein Anderes (Goͤtterbild, Gottesdienſt) einzu⸗ 
nehmen haͤtte. Drittens kann aber Zweckmaͤßigkeit auch die zweite Seite 
der Abhaͤngigkeit, die wir nun beſonders in das Auge faſſen werden, 
naͤmlich die ſtruktive Vollkommenheit bezeichnen, und da hat wieder 
der zweite recht, ſofern er in dieſer Vollkommenheit weſentlich auch die 
uͤberfluͤſſigen Teile (Saͤulenhalle uff.) mitbefaßt; verſteht er aber feinen 
Satz ſo, daß er den aͤſthetiſchen uͤberfluß ausſchließt, ſo iſt er falſch. 
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$ 557 

Diefer innere Schwung der Phantaſie, der das Gebaͤude ! 
zur Schoͤnheit erheben ſoll, kann ſich nicht anders aͤußern als 
dadurch, daß er die zweite Seite der Abhängigkeit ($ 555, 1) 
ſelbſt in ein aͤſthetiſches Motiv verwandelt: die Schwere darf 
kein druͤckendes Geſetz mehr ſein, ſondern muß innerhalb ihrer 
ſelbſt ſo uͤberwunden werden, daß ſie in einer reinen und ſatten 
Wechſelwirkung ſich auslebend faͤhig wird, ein Unendliches aus⸗ 
zudruͤcken; eine Umbildung, welche der Grenze des Stoffes, der 
Linie, den Schein der Bewegung gibt und als Rhythmus der 
Verhaͤltniſſe das Ganze durchdringt. Die großen Wand⸗ 2 
lungen der Art dieſer Belebung des Starren und Schweren 
ſind demgemaͤß nicht bloß ſtruktive Ergebniſſe, ſondern ebenſo⸗ 
ſehr Schöpfung der Phantaſie. Dem idealen Überfluffe des 3 
Schönen aber (§ 556) wird dieſelbe namentlich in der Entwick⸗ 
lung eines beſondern Momentes Raum geben, das ſtruktip nicht 
notwendig fungiert, ſondern jene Wechſelwirkung frei aͤſthetiſch 
cha rakteriſiert und in einen rein anhaͤngenden Schmuck auslaͤuft. 


1) Strenggenommen muͤßten wir nun zuerſt von der Erzeugung 
des innern Bildes der architektoniſchen Phantaſie ſprechen und unter⸗ 
ſuchen, welches denn das Reich der Formen ſei, das ihm als Stoff 
zugrunde liegt; denn es mußte ja, was die auf das meſſende Sehen 
geſtellte Phantaſie betrifft, eine Luͤcke gelaſſen werden im zweiten 
Abſchnitte des II. Teils, vgl. S. 452, wo von dem dunkeln Verhaͤlt⸗ 
niſſe dieſer Art der Phantaſie zum Naturſchoͤnen als einem ſpaͤter zu 
erforſchenden die Rede iſt. Naͤher waͤre die erſte Frage dieſe: was 
druͤckt die Baukunſt aus? Die zweite: welche Formen ſucht die 
Phantaſie dafür? und erſt die dritte: wie legt fie das fo erzeugte 
innere Bild ſtruktiv im Materiale nieder? Allein wir befinden uns 
in der Lehre von einer ſehr ſchwierigen Kunſt, deren geiſtige Ge⸗ 
heimniſſe nicht eroͤrtert werden koͤnnen, ehe ein allgemeines Bild des 
aͤußeren Werkes gegeben iſt, das ſie hinſtellt. Es iſt daher zweck⸗ 
maͤßiger, hier von außen nach innen zu gehen und zunaͤchſt die zweite 
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Seite der Abhängigkeit $ 555, 1, die ſtruktive, aufzufaſſen. Es muß 
dem Geſetze der Schwere Genuͤge geſchehen. Aber eben dieſe 
Bindung ſoll in ein aͤſthetiſches Motiv verwandelt werden, denn es 
waͤre nicht abzuſehen, wie die Architektur zur ſchoͤnen Kunſt ſich er⸗ 
heben ſollte, wenn gerade das Geſetz des Gebietes, worin ſie ſich 
bewegt, ihr nichts waͤre als eine Schwierigkeit. Vielmehr die kuͤnſt⸗ 
leriſche Begeiſterung muß ſich weſentlich auf dieſen Punkt werfen 
und gerade in das Gebiet der Schwere ſelbſt die Poeſie einfuͤhren. 
Nun verſteht ſich, daß dieſe Idealiſierung der Schwere nicht wirklich 
eine Aufhebung derſelben ſein kann, denn dieſe iſt unabaͤnderliches 
Geſetz und jede Übertretung beſtraft ſich einfach mit Einfall und Zer⸗ 
brechen, aber auch nicht ſcheinbar, denn des Grundgeſetzes ſpotten, 
in deſſen Gebiet ich eben meine aͤſthetiſchen Wirkungen ſuche, iſt 
abſurd und wird im Anblick unerträglich: man denke an ſchiefe Türme, 
Schwebendes, das ſcheinbar keine Stuͤtze hat. Es liegt hier ein 
ſchwieriger Punkt, denn in gewiſſem Sinne kann man wohl ſagen, 
daß das, was wir uͤberwindung der Schwere innerhalb ihrer ſelbſt 
nennen, eine ſcheinbare Aufhebung derſelben ſei: wenn man naͤmlich 
unter Schein nicht die gemeine Taͤuſchung, ſondern den aͤſthetiſchen, 
reinen Schein verſteht. Gemeine Taͤuſchung iſt, wenn uns der Bau⸗ 
meiſter etwas hinſtellt, worin die Unterſtuͤtzung des Schwerpunkts 
ſo verborgen iſt, daß wir meinen ſollen, es ſei durch eine Wunder⸗ 
kraft vom Falle zuruͤckgehalten, was aber vielmehr den Eindruck hervor⸗ 
bringt, als wolle es in jedem Momente ſoeben fallen; reiner, aͤſthe⸗ 
tiſcher Schein iſt, wenn bei ſichtbar genuͤgender Unterſtuͤtzung der 
Laſt dieſe von dem unterſtuͤtzten Punkte aus, als haͤtte ſie nun eine 
gewiſſe Freiheit erhalten, ſich wie in eigener Bewegung weiter zu 
ſchwingen ſcheint, doch ſo, daß, wenn eben dieſer Schein zur be⸗ 
unruhigend gemeinen Taͤuſchung werden koͤnnte, als bald wieder ſichtbar 
genuͤgende Unterſtuͤtzung eintritt. Man ſieht, daß hier zunaͤchſt nament⸗ 
lich von Saͤule und architraviſch oder in Woͤlbung uͤbergeſpannter 
Laſt als dem Hauptausdrucke des Afthetifchen Lebens im Bauwerke 
die Rede iſt. Auch nicht „teilweiſe“ wird (ogl. Deutinger, Das 
Gebiet der Kunſt im Allgemeinen, S. 170) hier die Schwere wirklich 
aufgehoben, denn der zunaͤchſt frei ſchwebende Teil iſt durch die mittel⸗ 
bare Unterſtuͤtzung in Wahrheit doch ganz unterſtuͤtzt. Jener freie 
aͤſthetiſche Schein einer Beſiegung der Schwere, von dem es ſich allein 
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handelt, ift übrigens zugleich der Schein einer Beſiegung der natuͤr⸗ 
lichen Kohaͤrenz des Stoffes, denn das ſchwere Material iſt zugleich 
zerbrechlich und wie die Neigung zum Falle erſcheint zugleich die 
Zerbrechlichkeit uͤberwunden. Dieſer Schein erſtreckt ſich nun aber 
auch auf die Stuͤtze: wie die Laſt ſich nach ihr zu ſehnen ſcheint, um 
vom freien Gang und Schwung auf ihr auszuruhen und ſich aufs 
neue fortzubewegen, ſo wird die kuͤnſtleriſche Phantaſie auch ſie ſelbſt 
beflügeln, daß fie der Laſt entgegenſteigen und im Zuſammenſtoß mit 
ihr beruhigt ihr Leben zu ſchließen oder, wie man es faſſen will, in 
die Laſt uͤbergefloſſen ins Breite zu verhauchen ſcheint. Dieſe Bewegung, 
die Boͤtticher (Tektonik der Hellenen) uneigentlich, aber ſchoͤn eine 
Entwicklung des im Stoffe latenten Lebens nennt und die ſich aller⸗ 
dings namentlich in der raumoͤffnenden Stuͤtze und der ſcheinbar 
ſchwebenden Laſt anſammelt, wird ſich aber uͤber das Ganze erſtrecken; 
die Hauptmaſſen werden einander entgegenzuſteigen und entgegen⸗ 
zuſinken, dann ſich in Knotenpunkten anzuſammeln, in das Breite 
auseinanderzugehen und wieder in die Einheit zuſammenzufließen 
ſcheinen. Die Schlußempfindung wird ſo die einer durch dieſe all⸗ 
gemeine Wechſelwirkung voͤllig geſaͤttigten, zum Abſchluß, zur Ruhe 
gekommenen Schwere ſein, eines leichten Kriegs der Kraͤfte, der mit 
einem vollen Frieden ſchließt. Dieſer Prozeß iſt nun zunaͤchſt ein 
ſolcher, der ſich dem in den Geſichtsſinn eingehuͤllten Waͤgen zu 
fuͤhlen gibt, aber ebenſoſehr dem meſſenden Sehen als ſolchem: es 
iſt eine Linienſchoͤnheit, die Linien find aber nur die aͤußeren Grenzen 
der Maſſen; indem nun die Maſſen ſich zu bewegen ſcheinen, ſcheinen 
auch die Linien ſich zu fliehen und zu finden, das Bewegungsloſe 
und Stumme ($ 550) erwacht zum Leben, die Bahn des an den Linien 
hinlaufenden Blicks ſcheint zu einer Bahn zu werden, welche die 
Linien ſelbſt durchlaufen. Das Waͤgen und Meſſen, das im aͤſthetiſchen 
Eindrucke verhuͤllt, in der techniſchen Aufnahme ausdruͤcklich vor⸗ 
genommen wird, iſt nun, da die Erſtreckungen auf Zahlen ſich zuruͤck⸗ 
fuͤhren, zugleich ein Zaͤhlen, ebenfalls dort ein verhuͤlltes, hier ein 
ausdruͤckliches. Die Zahl iſt ein Verhaͤltnisbegriff und ſo erhellt uͤber⸗ 
haupt, daß das Aſthetiſche dieſes Ganzen ein Wohlverhaͤltnis iſt: 
wir nennen es vorerft ohne weitere Erflärung einen Rhythmus der 
Verhaͤltniſſe. Hiegt liegt denn die eigentliche Schwierigkeit in der 
»Erforſchung des aͤſthetiſchen Geheimniſſes der Baukunſt. Wir werden 
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außer ihr nur noch Eine Kunſt treffen, deren Schönheit in bloßen 
Verhaͤltniſſen ruht: die Muſik. Fr. Schlegel hat tief und geiſtreich 
die Baukunſt eine gefrorene Muſik genannt. Wir werden auf dieſes 
Wort zuruͤckkommen, den Widerſpruch aber gegen fruͤhere Aufſtellungen 
über die Afthetifche Unzulaͤnglichkeit abſtrakt meßbarer Verhaͤltniſſe, der 
ſich hier zu ergeben ſcheint, da ins Auge faſſen, wo naͤher von den 
Formen die Rede ſein wird, welche die architektoniſche Phantaſie fuͤr 
ihre Aufgabe ſucht. 

2) Verſchiedene Bedingungen, die teils im Klima, teils im Kultus⸗ 
beduͤrfniſſe und in beſtimmten praktiſchen Zwecken liegen, fuͤhren 
gewiſſe ſtruktive Notwendigkeiten mit ſich, die zunaͤchſt rein aͤußerlich 
und mechaniſch gegeben ſind und die großen Fortſchritte der Technik 
bedingen. Es handelt ſich hier, wie die Geſchichte der Baukunſt zeigen 
wird, namentlich von dem fuͤr den Charakter des Bauſtils ent⸗ 
ſcheidenden Teil, der Decke. Die häufigeren und ſtaͤrkeren Regen in 
Griechenland forderten das giebelfoͤrmige Dach, das dem aͤgyptiſchen 
Bau fehlte. Der Rundbogen wurde noͤtig, wenn man einen groͤßeren 
innern Raum uͤberſpannen wollte, der Spitzbogen, wenn man den ſtarken 
Seitenſchub des Rundbogens vermeiden und zugleich, wie Boͤtticher in 
dem trefflichen Exkurs ſeiner epochemachenden Schrift uͤber die Tektonik 
der Hellenen: „Die Entwicklung der freien Glieder des Baus“ uſw. 
gezeigt hat, bei ungleichen Spannweiten und Stuͤtzendiſtanzen dennoch 
gleiche Kaͤmpferhoͤhe der Stuͤtzen und Scheitelhoͤhe der Gurten ein⸗ 
halten wollte, wo denn die Notwendigkeit hoher Sprengung des 
Spitzbogens zugleich die ungemeine Verſtaͤrkung der Hoͤherichtung mit 
ſich brachte. Allein dieſe Wandlungen gingen ebenſoſehr aus einer 
aͤſthetiſchen Quelle, d. h. aus einem Drange der kuͤnſtleriſchen Phan⸗ 
taſie hervor, dem ethiſchreligioͤſen Leben der Nation entſprechenden 
Ausdruck in der Form zu geben. Das ſtumpfwinklige griechiſche 
Giebeldach vollendet weſentlich den Charakter ruhigen Abſchluſſes, 
befriedigter Harmonie, der Rundbogen und ſein Gewoͤlbe druͤckt klar 
das gemeſſen fortſchreitende Überbreiten der Macht des roͤmiſchen 
Staats uͤber die Voͤlker, dann dasſelbe Streben und den noch einfachen 
Idealismus in der erſten chriſtlichen Kirche, der Spitzbogenbau den 
entfalteten Geiſt der Tranſzendenz und des reichen Einzellebens der 
nur korporativ zuſammengehaltenen Individualitaͤten aus. Es iſt 
nicht abzuſehen, warum dieſe großen Unterſchiede nicht gleichzeitig 
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aus zwei Quellen, der naͤheren eines ſtruktiven Gebotes, der tieferen 
einer ethiſchen Stimmung ſollten fließen koͤnnen, und wenn Boͤtticher 
(im a. Exkurſe S. 16) die geiſtige Erflärung des Spitzbogengewoͤlbes 
den romantiſchen Enthuſiaſten uͤberlaſſen will, ſo kann man dagegen 
fragen, was denn ſchließlich mechaniſch genoͤtigt habe, das gebundene 
Verhaͤltnis der Abſtandsweiten oder die Ungleichheit der Spreng⸗ 
ungshoͤhen zu verlaſſen, und ob nicht ſchon die Entwicklung des 
Turmes zeige, daß die ſtaͤrkere Hoͤherichtung nicht bloß durch 
ſtruktive Woͤlbungsbedingungen herbeigefuͤhrt, ſondern innerlich im 
Zuge der Phantaſie begründet war. Daß die Ruͤckkehr zu klaſſiſchen 
Formen in der neueren Zeit nicht nur ſtruktive Urſachen hatte, ſondern 
tief in der ganzen Stimmung und Anſchauung lag, iſt beſonders 
einleuchtend. 

3) Der letzte Satz des Paragraphen fuͤhrt ein neues Moment 
ein: das dekorative, welches die im engeren Sinn ſogenannten 
Glieder und zugleich das eigentliche Ornament umfaßt. Die Grenze 
zwiſchen den Gliedern und dem bloßen Ornament kann vorerſt im all⸗ 
gemeinen nicht naͤher beſtimmt werden als dahin: das Ornament 
verrichtet entſchieden keine ſtruktive Funktion, das Glied kann fungieren 
oder auch nicht, einmal angewandt fungiert es teilweiſe, aber ſeine 
Anwendung iſt an ſich ſtruktiv nicht notwendig. Mehr darüber ſpaͤter. 
Da nun dieſer Teil des Baues teils keine, teils zweifelhafte und 
untergeordnete ſtruktive Dienſte verrichtet, alſo gegenuͤber der Be⸗ 
ziehung äußerer Zweckmäßigkeit als ein Überfluß erſcheint, ein reiner 
Schein der Oberfläche, der dem nackten Körper des Baues uͤber⸗ 
geworfen wird, ſo iſt es herkoͤmmlich, ihn allein als die rein aͤſthetiſche 
Seite des Ganzen anzuſehen und jenem nackten Koͤrper, der nun 
Kernform heißt, dieſe Schale als Kunſtform gegenuͤberzuſtellen. 
So aber wirft man offenbar die Architektur als Kunſt ganz unter 
die bloß anhaͤngenden Kuͤnſte, wohin doch vielmehr gerade nur die 
gemeine, dem gewoͤhnlichen Wohnbeduͤrfnis dienende gehoͤrt, in welcher 
ſich freilich der Schmuck nur ſo anſetzt wie an einen Tiſch oder 
Stuhl. Eben was wir im vorhergehenden und im gegenwaͤrtigen 
Paragraphen auseinandergeſetzt haben, beweiſt, daß die Kernform 
ſelbſt ſchon Kunſtform iſt: die von der Idee des Innern, dem der 
Bau zur wuͤrdigen Umſchließung werden ſoll, begeiſterte Phantaſie 
hat das Bild des Ganzen geſchaffen und ſtruktiv ſo durchgegliedert, 
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daß die Bedingungen der Schwere felbft, überwunden in dem ent⸗ 
wickelten Sinne, zum Ausdruck ihrer Idee dienen mußten. Es iſt 
auch bereits hervorgehoben, daß der aͤſthetiſche Überfluß ſchon im 
Plane des Ganzen, in ganzen, weſentlichen Hauptteilen (namentlich 
der Saͤulenhalle) feine Stelle findet. Sagt man nun, dies Ganze 
wuͤrde dennoch nackt und tot erſcheinen ohne die dekorative Gliederung, 
welche eben jenem innern Leben erſt ſeinen Ausdruck gibt, ſo iſt die 
Antwort einfach dieſe, daß gerade, weil dieſes Ganze mit ſeinen 
weſentlichen Strukturteilen das Geheimnis der Schoͤnheit ſchon in 
in ſich traͤgt, das dekorative Heraustreten dieſes Geheimniſſes in der 
Konzeption desſelben ſchon organiſch mitempfangen ſein muß und 
nur in wiſſenſchaftlicher Trennung fuͤr ſich betrachtet wird. Die 
Kernform verhaͤlt ſich zu ihrer Schale organiſch: ſie ſind trennbar, 
aber ſie ſind miteinander gewachſen wie in jeder Frucht. Der ſinn⸗ 
voll Anſchauende muß auch dem von der Dekoration entbloͤßten 
Kerne anſehen, daß er ein kuͤnſtleriſches Werk iſt, wie er dies dem 
bloß angelegten Gemaͤlde anſieht, und die fehlende oder weggedachte 
Dekoration muß ſeiner Phantaſie aufs neue innerlich aus dem nackten 
Kern herauswachſen. 


$ 558 


Indem nun der kuͤnſtleriſche Geift für dieſe Aufgabe der rhyth⸗ 
miſchen Belebung ſeines Werkes die Formen ſucht, wirkt er im 
vollen Gegenſatze gegen jene Grundlage der Verſtaͤndigkeit 
($ 555) als ein vorzugsweiſe un bewußter, in die Natur ver: 
ſenkter (vgl. $S 551). Denn er hat in dieſer kein beſtimmtes 
Vorbild, dem er gegenuͤbertraͤte, ſondern nur unbeſtimmt ſchwe⸗ 
ben ihm die feſten Bildungen der unorganiſchen Natur vor, 
aus deren Maſſen er das verworren angedeutete Reich der reinen 
Verhaͤltniſſe wechſelwirkender Schwere und der reinen Linie zu 
derjenigen Klarheit und gemeſſenen Ordnung herausarbeiten 
muß, vermoͤge deren ſie faͤhig werden, ein Abſolutes auszudruͤcken. 
Von dieſer Seite iſt daher die Baukunſt als die Idealiſie⸗ 
rung der unorganiſchen Natur zu faſſen; eben hiemit klingt 
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zunaͤchſt das kriſtalliſche Geſetz, mit ihm die allgemeine 
Grundlage der organiſchen Bildung als Pflanze und ani⸗ 
maliſcher Leib und, waͤhrend der dekorative Teil in konkrete 
Nachbildung dieſer Formen uͤbergeht, in den Hauptverhaͤltniſſen 
ſelbſt das in ſeinen Unterſchieden ſich ſelbſt gleiche geiſtige Leben 
an. Der Widerſpruch zwiſchen jenem Charakter der Verſtaͤn⸗ 
digkeit und dieſem dunkeln Verhaͤltniſſe zur Natur loͤſt ſich in 
dem Begriffe der Allgemeinheit ($ 553). 


Der Charakter des Geteilten, der das Weſen der Baukunſt iſt, 
tritt nun nach einer weiteren Seite hervor: ſie iſt gleichzeitig eine vor⸗ 
zugsweiſe klare und vorzugsweiſe naturdunkle Kunſt; in keiner der 
bildenden Kuͤnſte tritt die in $ 551 aufgeſtellte und begreiflich ges 
machte Antinomie ſo beſtimmt hervor. Dies zeigt ſich nun, wenn 
wir von den zu $ 557, 1 aufgeſtellten Fragen die zweite auffaſſen: 
welche Formen ſucht die Phantaſie fuͤr die aͤſthetiſche Aufgabe der 
Baufunft?, wobei wir dem dort begründeten umgekehrten Gange folgen 
und die erſte Frage, was denn die Baukunſt ſchließlich ausdruͤcke, zu⸗ 
letzt beantworten. Es kommt hier, wie bei aller Phantaſie, weſent⸗ 
lich das Verhältnis zum Naturſchoͤnen in Betracht; die Phantaſie 
ruht ja auf ihm als Objekt, wie der zweite Teil des Syſtems gezeigt 
hat, und ſie muß, wenn ſie zur Kunſttaͤtigkeit uͤbergeht, wie der erſte 
Abſchnitt des dritten Teils nachgewieſen, dieſes Objekt wieder vor 
ſich nehmen, klar vor ſich hinſtellen und ſcharf anblicken. Dies iſt 
eine volle Diremtion, ein Gegenſchlag im Bezogenſein, und dieſe Di⸗ 
remtion iſt es eben, die der Phantaſie auf der Stufe der Architektur 
noch fehlt. Man ſagt gewoͤhnlich ſchlechthin, ſie ſei nicht naturnach⸗ 
ahmend. Verſteht man unter Naturnachahmung (die Berichtigung 
des Begriffs der Naturnachahmung, die wir laͤngſt hinter uns haben, 
natürlich überall vorausgeſetzt) die klare Nachbildung individuali⸗ 
ſierter Naturgebilde, fo kann davon bei der Baukunſt in dem Sinne 
allerdings nicht die Rede ſein wie bei andern Kuͤnſten. Allein es 
muß auch eine unbeſtimmtere Form der Nachahmung geben, wo dem 
Kuͤnſtler ein nicht Individualiſiertes in der Natur, das in gewiſſem 
Sinn von ihm erſt individualiſiert werden ſoll, dunkel vorſchwebt. 
Ein ſolches iſt dem Baukuͤnſtler das Erdreich. Betrachten wir dieſes, 
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fo bieten die Geſtaltungen der Flächen, der Berge, Felſen, Höhlen 
eine Welt von Afthetifchen Reizen dar, worin neben Farbe, Schmuck 
der Vegetation, Bewegung der Luft die Linien der Oberfläche an 
ſich eine Hauptrolle ſpielen, wie denn auf die beſtimmten aͤſthetiſchen 
Wirkungen der ſenkrechten, der wagrechten, der Bogenlinien, nach⸗ 
dem fie ſchon in § 91 berührt, dann bei den Erſcheinungen des 
Waſſers (§ 257) beſprochen find, in den von der Schönheit des Erd⸗ 
reichs handelnden § 260 ff. mehrfach hingewieſen wird. Dieſe Linien 
ſind zugleich der Ausdruck allgemeiner reiner Verhaͤltniſſe des Schwe⸗ 
ren in feinen Wechſelwirkungen, des Auflagerns, Stuͤtzens, Über: 
ſpannens, und daher liegt in dem Reize der Linien auch eine gewiſſe 
Genugtuung fuͤr ein unbewußtes inneres Nachwaͤgen eingeſchloſſen. 
Nun haben wir T. I S. 107 bereits auf eine ahnungsreiche Sym⸗ 
bolik der reinen Linie hingedeutet und S. 110 auch die Baukunſt in 
dieſem Zuſammenhange ſchon erwaͤhnt. Was es ſei, worauf dieſe 
Symbolik der Linie weiſt, davon iſt nachher zu reden; die Wahrheit 
einer tieferen Bedeutung vorausgeſetzt, haben wir die Aufgabe der 
Baukunſt jetzt ſo zu faſſen: in der unorganiſchen Natur zieht ſich 
uͤberall das Reich der Linien als Umriß der Maſſen in ihren ſtati⸗ 
ſchen Verhaͤltniſſen durch, aber ſo, daß ſie nirgends in ihrer Reinheit 
eingehalten ſind, ſondern in das Unbeſtimmte und Verworrene aus⸗ 
biegen. Die Regel ſchimmert ſozuſagen nur durch, das ſinnige Auge 
des (waͤgend und) meſſend Sehenden ſchaut ſie hinein oder, wie man 
will, heraus, indem ihm das chaotiſch Maſſenhafte wie zur durch⸗ 
ſichtigen Huͤlle wird, hinter der die reinen Flaͤchen, Winkel, Kreis⸗ 
ausſchnitte uſw. gezogen ſind. In ſolcher Weiſe iſt nun eben das 
Auge der Baukunſt taͤtig, ſie arbeitet aus dieſer Umhuͤllung das Reich 
der reinen Verhaͤltniſſe und Linien heraus und noͤtigt dieſelbe Natur, 
durch welche dieſes Reich nur als ein zerworfenes und verworrenes 
ſich hindurchzieht, es in geordneter Meſſung und Fuͤgung der Maſſe 
zur Darſtellung zu bringen. In dieſem Sinn iſt denn die Baukunſt 
Idealiſierung der unorganiſchen Natur. Davon hat man den un⸗ 
mittelbaren Eindruck, wenn man mitten zwiſchen rauhen Maſſen 
einem edeln Bauwerke, ja nur Truͤmmern desſelben begegnet: „Spu⸗ 
ren ordnender Menſchenhand zwiſchen dem Geſtraͤuch — dieſe Steine 
haſt du nicht gefuͤgt, reich hinſtreuende Natur“ (uſw. Goethes Ge⸗ 
dicht: Der Wanderer); man fuͤhlt durchaus, daß hier etwas, wozu die 
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unbewußte Natur den Anlauf genommen, was fie aber wie in Zer⸗ 
ſtreutheit wieder der Unordnung überlaflen, durch die Spannkraft 
des bewußten Geiſtes ſtraff angezogen, berichtigt, bereinigt, rektiſi⸗ 
ziert ſei. Nun ſcheinen wir aber, wie ſchon zu § 557, 1 angedeutet, 
hiedurch in einen tiefen Widerſpruch zu geraten, denn wie wir prin⸗ 
zipiell die Zufaͤlligkeit als Geſetz des Schönen aufgeſtellt haben ($ 34), 
fo haben wir überall nur die von der freien Linie der Individualität 
umſpielte regelmäßige Linie als ſchoͤn gelten laſſen (vgl. T. 1 S. 105, 
T. II S. 72, 73, ferner das von der regelmäßigen und unregelmaͤßi⸗ 
gen Kriſtallbildung $ 265 Geſagte, endlich die Hervorhebung des 
individuell von der ſtrengen Linie Abweichenden in der Pflanze § 274, 
der Tiergeſtalt $ 287, den individuellen Formen der menſchlichen 
Schönheit $$ 331 ff.). Die Wahrheit dieſes Satzes bewährt ſich auch 
unmittelbar im Anblick regelmaͤßig bebauten und bepflanzten Erd⸗ 
reichs: die gerade Linie wirkt hier gerade unerfreulich. Aber eben 
dieſe Betrachtung wird hier auch zur Loͤſung des ſcheinbaren Wider⸗ 
ſpruchs fuͤhren. Unmittelbar in die naturſchoͤne Landſchaft eingefuͤhrt 
iſt naͤmlich die reine Linie darum ſtoͤrend, weil ſie hier eingreift in 
einen Zuſammenhang, deſſen aͤſthetiſche Bedeutung, obwohl nicht ohne 
Mitwirkung hindurchklingenden Linienreizes, auf ganz anderem Ge⸗ 
biete (bewegte Schoͤnheit des Licht⸗ und Luftlebens, Farbe uſw.) liegt. 
Ohne dieſe Einmiſchung in ein beſtimmtes anderweitiges Schoͤnheits⸗ 
gebiet wäre fie nur Afthetifch nichtsſagend, denn es bleibt bei dem, 
was über eine Stelle in Platos Philebus zu § 257 geſagt, daß naͤm⸗ 
lich die Linie in ihrer abſtrakten Regelmaͤßigkeit, wie ſie an geo⸗ 
metriſchen Koͤrpern vorkommt, aͤſthetiſch bedeutungslos iſt; in jener 
Einmiſchung aber bedeutet fie etwas den aͤſthetiſchen Zuſammenhang 
Stoͤrendes, namlich gemeine Nützlichkeit (Ackerteilung, regelmäßige 
Baumſtellung in moderner Waldkultur u. dgl.). Die Kunſt aber, 
welche jene in der unorganiſchen Natur angedeutete Linienwelt heraus · 
zieht und in eigenem freien Gebilde ordnend disponiert, gibt ihr auch 
ihre eigene Bedeutung und ſie durchdringt und umgrenzt nun die Huͤlle 
eines Innern, das ethiſch iſt. Wo man nun ſieht und weiß, daß ſie 
die Stoffe beherrſcht, die einen fuͤr idealen Inhalt beſtimmten Raum 
umſchließen, wo ſie die Schale ethiſchen Kernes ordnend beſtimmt, 
da wird fie Afthetifch. Allerdings führt dies auf den innern Mangel 
der Baukunſt, ihre Geteiltheit nämlich, zuruck, denn bei keiner andern 
Biſoer, Aſthetit. Bd. Ill. 15 
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Kunſt bedarf es dieſes Zuſchuſſes eines anderweitigen, ein leerge⸗ 
laſſenes Inneres beherrſchenden Gehalts. Sucht nun aber die Bau⸗ 
kunſt dieſes Innere in reinen Linien auszudrucken, fo uͤberſehe man 
ferner nicht, daß dieſe abſtrakt zu nennen ſind nur gegenuͤber der or⸗ 
ganiſch individuellen Geſtalt, an ſich aber von der bloß geometriſchen 
Linie, von welcher Plato in der zu § 257 angeführten Stelle des 
Philebus redet, ſich dadurch unterſcheiden, daß ein mit konkretem Ge⸗ 
halte erfuͤllter Kuͤnſtlergeiſt ſie zuſammenſtellt, daß alſo hier von 
keinem abſtrakten, ein fuͤr allemal guͤltigen Kanon von Formen und 
Maßen die Rede iſt, ſondern die nur ſich ſelbſt gleiche Individualitaͤt 
im Geiſte des Kuͤnſtlerindividuums waltet, das nach einem innern 
Bilde, welches vor aller ausdruͤcklichen Meſſung vollendet vor ſeinem 
innern Auge ſteht, jedem ſchoͤnen Bauwerk ſeine nur ihm eigenen 
Verhaͤltniſſe gibt, und daß daher der fertige Plan, das ausge— 
führte Gebäude zwar meßbar und durch Meſſung nachahm⸗ 
lich iſt, aber von dem bloß Meßkundigen nimmermehr er⸗ 
funden wäre. Da nun die Baukunſt in dieſem Sinne das Reich 
der Linie einheitlich herausbildet, ſo leuchtet ihre tiefe Verwandt⸗ 
ſchaft mit der Kriſtallbildung, der erſten Individuen geſtaltenden 
Tätigkeit in der Natur ($ 265) ein, wobei zunaͤchſt nicht an die engere 
Verwandtſchaft des gotiſchen Stils mit derſelben, ſondern ganz all⸗ 
gemein an die Analogie der Flächen zuſammenſtellenden Tätigkeit in 
dieſem Wirken des menſchlichen Geiſtes und in jenem Weben der 
Natur zu denken iſt. Nicht ein Nachahmen iſt es, die Formen ſind 
ja in der Baukunſt entſchieden mannigfaltigere und bei aller Sym⸗ 
metrie nicht einfach dem bloßen Geſetze der Anordnung von Flaͤchen 
um eine Achſe unterworfen, aber es iſt der verwandte Prozeß, der 
auf hoͤherer Stufe wiederkehrt: hier wie dort ein erſtes Gerinnen aus 
dem Unbeſtimmten zum Beſtimmten; wie das verborgene Erdleben 
zuerſt im Kriſtall um einen Mittelpunkt. anſchießend ſich ſammelt 
zur Einzelbildung, ſo konzentriert ſich das Leben der Phantaſie aus 
dem unbeſtimmten Dunkel ſeiner geſtaltloſen Stimmung in der Bau⸗ 
kunſt zur erſten, noch abſtrakten Geſtalt; es iſt wie eine dunkle Res 
miniſzenz an den naͤchtlichen Schacht der Natur, worin jenes Ahn⸗ 
liche ſich begibt. Nun bleibt aber das geometriſche Geſetz, wie es im 
Kriſtalle zuerſt aufgetreten, die abſtrakte Grundlage auch der orga⸗ 
niſchen Bildungen: es liegt der Pflanzengeſtaltung in ihren Zellen, 
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Kapſeln, es liegt ihrer ganzen Form als Kreisteilungsgeſetz zugrunde; 
reicher und mehrfach verſchlungen dem tieriſch (und menſchlich) orga⸗ 
niſchen Leibe in den Grundbeſtandteilen ſeines Baus, im Skelett, in 
den unendlichen Übergängen von Kreisſegmenten, aus denen feine 
ganze Geſtalt beſteht. „Der Zuſammenhang des Bauſtiles mit Natur⸗ 
bildungen beruht auf der gemeinſchaftlichen Wurzel beider in der 
Geometrie“ (Hoffſtadt, Got. ABC⸗Buch X). In einzelnen Struk⸗ 
turteilen tritt nun das Vorſchweben der Pflanzen bildung beſtimmter 
hervor (Saͤule, Gewoͤlberippen), und das Ausbluͤhen in die eigentliche 
Nachbildung der Pflanze in den dekorativen Teilen iſt daher nichts 
Willkuͤrliches, ſondern nur der ans Licht tretende deutliche Ausdruck 
dieſes dunkeln Zuſammenhangs; da aber das Geometriſche auch dem 
tieriſch (und menſchlich) organiſchen Leibe zugrunde liegt, ſo ruft 
das Bauwerk unwillkuͤrlich auch deſſen Gliederbau vor das Bewußt⸗ 
ſein: es iſt ganz natuͤrlich, daß man von Sohle, Fuß, Hals, Rumpf, 
Arm, Fluͤgel, Haupt bei einem Gebaͤude redet, daß man ſein ſtruk⸗ 
tives Wechſelverhaͤltnis, worin alles gegenſeitig Zweck und Mittel, 
alſo Glied iſt, einen Organismus nennt, und die energiſchen Umſaͤu⸗ 
mungen der Dekoration erſcheinen nun weſentlich wie Gelenke. Aber 
auch an das Geiſtesleben gemahnt dieſes kriſtalliſche Geſetz des herr⸗ 
ſchenden Mittelpunktes: es iſt der noch abſtrakte, ſtarre Ausdruck der 
Einheit des Geiſtes mit ſich in ſeinen Unterſchieden, und wie ſich der 
Geiſt in ſeinem Zeitleben dieſe Einheit periodiſch markiert, ſo werden 
wir auch in der Baukunſt ein Syſtem markierender, wiederkehrender 
Teilungen ſich entwickeln ſehen. Von dieſen dunkel zu grund liegen⸗ 
den Anklaͤngen geht die Baukunſt, nur behutſamer, im dekorativen 
Teile zu einem eigentlichen Nachbilden auch des animaliſchen, ja des 
hoͤchſten Organiſchen, des menſchlichen Leibs uͤber, das Letztere in der 
Saͤule: da dieſe emporſchwellende Bildung uͤberhaupt einen Eindruck 
macht, als wolle ſie tragen, ſo macht der Kuͤnſtler aus dieſem An⸗ 
klang Ernſt und ſtellt tragende Menſchengeſtalten als Saͤulen auf. 
Daß dies nur ſehr behutſam und ſparſam geſchehen darf, muß ſchon 
hier ausdruͤcklich hervorgehoben werden, weil es ein Vorgriff iſt in 
das Reich der eigentlichen Individualität, welche ja übrigens in der 
Baukunſt nur ſo anklingen ſoll, wie die Erde als Niederſchlag des 
Urſtoffs, aus dem alles Lebendige wurde, als Urkeim des Lebens uns 
an dieſes Leben als wirkliches Daſein dunkel gemahnt. Wie aber 
15° 
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nur die ganze Landſchaft mit Licht, Luft, Waſſer, Pflanze, Tier und 
Menſch uns dieſes Daſein wirklich vorfuͤhrt, ſo erwartet auch die 
Baukunſt ihre Ergaͤnzung durch das Goͤtterbild, durch den eintretenden 
Menſchen, und bleibt daher verhaͤltnismaͤßig immer eine arme und 
abſtrakte Kunſt; doch uͤberſehe man nicht, daß auch die Witwir⸗ 
kung der wirklichen Landſchaft weſentlich und bleibend zum Werke 
der Architektur gehoͤrt, da es ja, was noch beſonders herausgeſtellt 
werden wird, immer auf einen beſtimmten Ort berechnet iſt, deſſen 
Linien mit den ſeinigen immer irgendwie individuell, d. h. in jedem 
einzelnen Bauwerk eigentuͤmlich, ſich zuſammenbauen: hier fügt ſich 
denn ſelbſt der Reiz der im eigentlichen Sinn frei ſpielenden Linie, 
des Lichts, der Luft, der Pflanzen, der umflatternden Voͤgel, der wan⸗ 
delnden Tiere und Menſchen dem ſtreng gemeſſenen Ganzen an. — 
Schließlich iſt nun leicht zu zeigen, wie jene Antinomie zwiſchen der 
ſtreng klaren Verſtaͤndigkeit und dem Naturdunkel in der Baukunſt 
ſich loͤſt: das Dunkle liegt in jenem taſtenden Suchen der Phantaſie 
nach Formen, die nur verhuͤllt durch die Natur hindurchgehen und in 
keinem klar gegenuͤberſtehenden Objekte der Nachbildung gegeben 
ſind: es ſind nicht individualiſierte, ſondern durch das individuelle 
Leben nur allgemein ſich hindurchziehende Formen; ſobald ſie nun 
gefunden und in einem inneren Bilde zuſammengeſtellt ſind, unter⸗ 
liegen ſie eben, weil ſie nur allgemein ſind, der ſtrengen, nuͤchternen 
Meſſung. Das Gemeinſchaftliche fuͤr beide Extreme iſt alſo der ſchon 
in $ 553 aufgeſtellte Begriff der Allgemeinheit. 


$ 559 


Als ein beziehungsweiſe unbewußter erfcheint aber der Geiſt 
der Baukunſt auch in dem Sinne, daß hier die Phantaſie des 
Einzelnen, wie ſie in ihrer Beziehung zur Natur naͤher von der 
oͤrtlichen Landſchaft dunkel beſtimmt wird, fo auch unmittelbarer 
und unwillkuͤrlicher, als dies nach der Auseinanderſetzung dieſes 
Verhaͤltniſſes zu § 379, in § 384 und § 416 ff. in anderen 
Kuͤnſten der Fall ſein wird, von der allgemeinen Phantaſie durch⸗ 
drungen iſt, daher dieſe Kunſtform als ein beſonders maͤchtiger 
Ausdruck des geſamten aͤußern und innern Lebens der Nationen 
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erſcheint, alſo Stil vorzüglich in der Bedeutung von § 529 
und 530 entwickelt. 


Es iſt gewiß keine geſuchte Deutung, wenn man, ganz abgeſehen 
von jenem allgemeinen Vorſchweben der unorganiſchen Natur, ſo wie 
von dem beſtimmten Nachbilden einheimiſcher Pflanzen im Ornament, 
eine dunkle Einwirkung der oͤrtlichen landſchaftlichen Formen auf die 
architektoniſche Phantaſie findet. Den Orientalen ſchwebten in ihrem 
Drang nach der Hoͤhe ſichtbar die kuͤhnen Felſen vor, die aus der 
Mitte ihrer Gebirgszuͤge nadelfoͤrmig emporſteigen, in ihren unter⸗ 
irdiſchen Bauen die großen Hoͤhlen ihrer Felsgebirge, dem Ägypter 
in feinem ſtumpf dachloſen Bau die kahlen Plateaubildungen feines 
Gebirges, allem orientaliſchen Bau der in § 278 geſchilderte Pflanzen⸗ 
typus, den Griechen und Römern die ruhig groß hingeſtreckten, ſanft 
geſchwungenen Formationen ihres Landes, der Pflanzentypus § 279, 
den Letzteren im Kuppelbau ſpezieller ihre Pinien, den noͤrdlichen 
Voͤlkern in der gotiſchen Architektur ihre zackigeren Gebirge, der 
Pflanzentypus $ 280, ihre pyramidalen Tannen und Fichten, im Or⸗ 
nament die eckige Verzweigung und Nadelteilung dieſer Holzarten, 
in den reichgerippten Woͤlbungen die Veraͤſtung ihres Laubholzes, 
das Laubdach ihrer Waͤlder; man darf nur nie an ein abſichtliches 
Nachahmen denken und vollends nicht reden, als ob ſie ſoeben aus 
den Waͤldern als Halbwilde hervorgekrochen jene Spitzbogengewoͤlbe 
ausgefuͤhrt haͤtten. In der lokalen Natur nun bildet ſich auch der 
beſtimmte Volksgeiſt aus. In der Phantaſie des beſonders begabten 
Einzelnen iſt immer die Frucht der Geſamtkuͤnſte eines Volkes und 
Zeitalters zuſammengefaßt ($ 423), aber die ganze Lehre von der 
Phantaſie hat gezeigt, daß der einzelne Genius das inſtinktmaͤßige 
Geſamtprodukt der Phantaſie erſt zur klaren Geſtalt herausarbeitet. 
In der Baukunſt jedoch iſt die Selbſtaͤndigkeit dieſes Akts geringer 
als in jeder andern Kunſt; der Stil im Sinne von $ 527, als Stil 
des einzelnen Meiſters, tritt in den Hintergrund, man fragt bei Bau⸗ 
werken wenig, faſt ſo wenig als bei dem Volksliede, nach dem Na⸗ 
men des Meiſters; vielmehr, wie der Dichter des Volkslieds nur „der 
Mund der Sage iſt“, ſo der Baukuͤnſtler nur das Organ einer all⸗ 
gemeinen Stimmung, Auffaſſung eines allgemeinen ſozialen, ethiſchen, 
politiſchen, religioͤſen Zuſtandes. Vom Stil iſt daher hier nur in der 
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provinziellen, nationalen und ganze geſchichtliche Perioden um» 
faſſenden Bedeutung des Worts die Rede, und die Hauptſtile der 
Epochen, Voͤlker ſind aus ſchrittweiſen Entwicklungsſtufen entſtanden, 
worin der Beitrag des Einzelnen gar nicht gezaͤhlt wird. Es handelt 
ſich von der „Geſamtheit eines kunſttaͤtigen Geſchlechtes“ (ſ. Boͤtticher 
a. a. O. Exkurs I S. 40 und die dazu angeführte Stelle aus 
Schinkels Vorbildern f. Fabr. u. Handw.), und „man kann von der 
Architektonik, welche ſo recht eigentlich die geſamten geiſtigen und 
aͤußerlichen Intereſſen, das innerſte Bewußtſein wie die phyſiſche 
Lebenstaͤtigkeit eines Volksſtammes umfaßt, vornehmlich ſagen: daß 
ſie vor allen andern Erſcheinungen ein eigentliches Kriterion ſeiner 
geiſtigen Potenz und ethiſchen Bildungsſtufe gewinnen laßt“. Dieſe 
Auffaſſung enthält zugleich den Sinn, daß überhaupt der ganze Über⸗ 
gang der Bautaͤtigkeit von dem Dienſte des Beduͤrfniſſes zur Hoͤhe 
der freien Kunſt vermittelt iſt durch die Ausbildung des Geſamtlebens; 
das Geſamtbewußtſein gibt ihr den begeiſternden Inhalt, vgl. Schleier⸗ 
macher Vorl. uͤber d. Aſth. S. 438 ff. 


$ 560 


1 Wie die bildende Kunft dem Naturſchoͤnen überhaupt (8 551), 
fo entſpricht demgemaͤß die Baukunſt der un orga niſchen Schön: 
heit. Sie iſt daher weſentlich auch durch die Ruͤckſicht auf die Stel⸗ 
lung ihres Werks zu ſeiner Umgebung gebunden. Wie das Erdreich 
fuͤr das organiſche Leben, ſo iſt ſie Unterlage und Verſamm⸗ 
lungsſtaͤtte fuͤr alle Kuͤnſte. Sie iſt notwendig die aͤlt eſte 

2Kunſt, Urkunſt. Sie fordert große Maſſen und iſt in ihrer 
Wirkung weſentlich erhaben, was einen Gegenſatz des An⸗ 
mutigen und Erhabenen innerhalb dieſer Beſtimmtheit Feines: 
wegs, wohl aber das Komiſche ganz ausſchließt. Ihr ganzer 
Charakter iſt monumental. 

1) Der erſte Satz bedarf nach dem Bisherigen keiner Erlaͤuterung. 
Beizufuͤgen iſt nur noch die weſentlich bezeichnende Analogie, daß der 
Bau durch ſeinen Grund im wirklichen Boden wurzelt, was aller⸗ 
dings zugleich auf die Analogie mit der feſt an den Boden geketteten 
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Pflanze hinweiſt, in deren Reich ja die Baukunſt vornehmlich hin⸗ 
uͤbergreift. Dieſe Bindung an die unorganiſche Natur macht ſich 
ferner weſentlich in der nun ausdruͤcklich hervorzuhebenden notwen⸗ 
digen Ruͤckſicht auf die aͤußere (landſchaftliche, oder zwar ſelbſt archi⸗ 
tektoniſche, aber hier wie landſchaftliche Natur wirkende und jeden⸗ 
falls mit wirklicher Landſchaft, Bäumen, Huͤgeln, Luft und Licht zus 
ſammengehoͤrige) Umgebung geltend. Was in $ 552, 2 von aller bils 
denden Kunſt ausgeſagt iſt, daß ſie auf die Umgebung zu berechnen 
ſei, gilt in dieſem Grade von keiner andern; der ganze Charakter des 
Gebaͤudes muß mit der umgebenden Natur in ihrem weiteren Um⸗ 
fang ſtimmen, ſo ſoll z. B. kein griechiſcher Tempel in nordiſcher 
Natur ſtehen (Walhalla); es muß mit dem Benachbarten und Naͤchſten 
ſich gut gruppieren und ebenſoſehr von ihm abſetzen; die Linien muͤſſen 
ſich harmoniſch begegnen. Wan denke an die herrlichen Stellungen 
griechiſcher Tempel und Theater auf Bergen, am Meere, in Hainen. 
— Der Begriff einer erſten Theſis fuͤr den Fortgang zu den weitern 
Kuͤnſten, wie wir durch ihn in $ 553 den uͤbergang zur Baukunſt ge⸗ 
macht haben, erhält nun die reale Bedeutung, daß dieſe Kunſt, wie 
die unorganiſche Natur allem Lebendigen Boden und Wohnung bietet, 
wie die Pflanze als ſchattender Baum und Wald fuͤr Tier und 
Menſch eine ſchuͤtzende Staͤtte oͤffnet, ſo die Unterlage und Verſamm⸗ 
lungsſtaͤtte für alle Kuͤnſte iſt. Am naͤchſten und ſtrengſten gilt dies 
von der Skulptur, deren menſchlichem Ebenbilde, dem Inbegriff aller 
organiſchen Weſen, ſie die Baſis oder zugleich die ideale Behauſung 
gibt, die Malerei bedarf ihrer Waͤnde, die Muſik durchtoͤnt ihre 
Hallen, die Dichtkunſt iſt unabhaͤngiger, aber ihre hoͤchſte Form, das 
Drama, bedarf ihrer zur Herſtellung eines Raums, worin der Welt⸗ 
ſchauplatz kuͤnſtleriſch abbreviert iſt. Jener Begriff einer Voraus⸗ 
ſetzung, einer erſten Theſis erhaͤlt nun aber auch die weitere be⸗ 
ſtimmte Anwendung, daß die Baukunſt ebenſo, wie der Planet zuerſt 
das feſte Geruͤſte und die Maſſen ſchuf, welche den hoͤheren, indivi⸗ 
duellen Bildungen als ihre Staͤtte dienen ſollten, die erſte, aͤlteſte, 
urſpruͤngliche, die elementare Kunſt iſt. Nach der Seite des hervor⸗ 
bringenden Geiſtes wendet ſich dies ſo, daß der Menſch den ſchweren 
Stoff zuerſt in dieſer allgemeinſten, noch äußerlichen und abſtrakten 
Weiſe umbildend bewaͤltigen mußte, ehe er ihn zum waͤrmeren Bilde 
der organiſchen Geſtalt umzuſchaffen und in ſteigender Durchdringung 
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immer mehr in reinen Schein aufzulöfen vermochte. Was dabei die 
Schwierigkeit der Zeitfolge in der Ausbildung der Muſik und Poeſie 
betrifft, ſo vgl. die vorlaͤuſige Andeutung zu § 533, 1 und 550. Am 
klarſten ſtellt ſich das Verhaͤltnis im Mittelalter heraus, das in keiner 
Kunſt entfernt eine ſo vollendete Form hervorbrachte, wie in der 
Baukunſt (vgl. Schnaaſe, Geſch. d. bild. Kuͤnſte Bd. IV, Abt. I 
S. 117); das Mittelalter gibt aber darin ein Bild der ganzen Kunſt⸗ 
geſchichte und faͤngt wieder da an, wo einſt der Orient angefangen. 
Hier findet noch eine weſentliche Ergänzung, was in $ 559 von der 
Baukunſt als einer vornehmlich ſtilvollen Kunſtform geſagt iſt. Dieſe 
Kunſt hat naͤmlich nicht nur Stil im ſtrengſten hiſtoriſchen Sinne des 
Worts, ſondern der Stil fuͤr alle, auch fuͤr die nur anhaͤngenden Kuͤnſte 
geht vorzuͤglich von ihr als der elementaren, primitiven Kunſt aus. Sie 
gibt den Ton an fuͤr die Auffaſſungsweiſe aller Kuͤnſte, und hat ein 
Zeitalter keinen Stil in den uͤbrigen Kunſtformen, ſo wird man auch 
finden, daß es vor Allem keinen eigenen Bauſtil hat. Wie die Grie⸗ 
chen bauten, ſo bildeten, malten, muſizierten, dichteten ſie, ebenſo das 
Mittelalter, ebenſo die Zeit der Renaiſſance. Der Bauſtil nament⸗ 
lich druͤckt die Grundſtimmung einer ganzen Zeit aus; wo er Nl 
da fehlt es an einer poſitiven Grundſtimmung. 

2) Es waͤre zunaͤchſt das Erhabene des Raums ($ 91, 92), was 
durch die der Baukunſt weſentlichen großen Maſſen in Wirkung tritt, 
denen gegenuͤber der einzelne Menſch ſich immer zunaͤchſt als kleinen 
Punkt, verſchwindenden Schatten fuͤhlt, um erſt in einem weitern 
geiſtigen Akte ſich wieder zum Bewußtſein ſeiner geiſtigen Groͤße auf⸗ 
zuſchwingen. Dies iſt nun aber natuͤrlich ein Anderes in der Kunſt 
als in der Natur. Es kann zwar auch in der Kunſt ſowohl ein un⸗ 
foͤrmliches als ein maßvolles Erhabenes ($ 87) geben, die Malerei 
z. B. ſtellt wildes Gebirge ſo gut wie edelgeſchwungenes dar, nur 
daß natuͤrlich auch das Unfoͤrmliche hier vom ſtoͤrend Zufaͤlligen, vom 
unfoͤrmlich Unfoͤrmlichen gereinigt wird; wirft ſich aber eine ganze 
Kunſt auf das durch Groͤße der Maſſen Erhabene, nicht um es zu⸗ 
ſammen mit lebendiger Umgebung (Luft, Licht uſw.) in einem far⸗ 
bigen Scheine nachzubilden, ſondern um ſchwere Maſſen ordnend 
ſelbſt zu tuͤrmen, ſo muß ſich das Ganze des Kunſtideals auf dieſen 
Einen Punkt werfen, das Maſſenhafte muß innerhalb ſeiner ſelbſt 
idealiſiert, alſo von allem Unfoͤrmlichen gereinigt, und es muß tiefere 
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Bedeutung als die des bloß raͤumlich Erhabenen hineingelegt wer» 
den. Vorlaͤufig leuchtet ein, daß dieſe tiefere Bedeutung die Idee 
einer Urkraft ſein muͤſſe in einer naͤhern Beſtimmtheit, welche nach⸗ 
her zu ſuchen iſt. Erhaben iſt alſo die Baukunſt nicht bloß durch die 
Groͤße der Maſſen, ſie wird es auch nicht ſein durch jene, dem Un⸗ 
foͤrmlichen Raum laſſende, Hinweiſung auf ungeheure Revolutionen 
des Erdkoͤrpers, wie dieſelbe in § 260 den Gebirgsmaſſen beigelegt 
iſt, ſondern ſie wird ein geordnetes Wirken jener Urkraft andeuten. 
Dennoch bleibt die Groͤße der Maſſen immer das, was den Eindruck 
in ſeiner Grundlage beſtimmt. Innerhalb dieſes allgemeinen Cha⸗ 
rakters der Erhabenheit muß nun aber, wenn man Gebaͤude nur mit 
Gebaͤuden vergleicht, ein Gegenſatz der ruhigen Schoͤnheit bis zum 
Nied lichen hin und des Erhabenen, des Milden und Starken und 
wieder des Praͤchtigen und finſter Gewaltigen uſw. moͤglich ſein. 
Daß das Komiſche in der Architektur ganz ausgeſchloſſen iſt, wurde 
ſchon zu $ 404 bemerkt. Dies folgt von ſelbſt daraus, daß dieſe Kunſt 
das Gebiet des perſoͤnlichen Bewußtſeins nicht betreten kann. Archi⸗ 
tektoniſch Widerſinniges, wie ſchiefe Tuͤrme, die wir ſchon angefuͤhrt 
haben, die Schnoͤrkel des Rokokos u. dgl., verdankt feine Entſtehung 
meiſt dem Aberwitze, die Komik in dieſe Kunſt einfuͤhren zu wollen. 
— Das Erhabene beſtimmt ſich nun hier naͤher als Charakter des 
Monumentalen. Man erinnere ſich, daß wir in $ 527 den Stil des 
wahren Meiſters uͤberhaupt monumental genannt haben wegen der 
uͤber den Wechſel des Augenblicks erhabenen Großheit der Formen; 
dies gilt natuͤrlich noch gewiſſer vom nationalen Stil und vom Stil 
als Ausdruck ganzer Perioden. Erwaͤgt man nun nicht nur, daß die 
Baukunſt in ihrer Fuͤgung großer und ſchwerer Maſſen beſonders 
ſtreng alles Duͤnne, Kleinliche, Unweſentliche abweiſen muß, und ver⸗ 
bindet man damit, was in $ 559 geſagt iſt: daß fie weit weniger den 
Geiſt des einzelnen Kuͤnſtlers als den der Nationen und Zeiten aus⸗ 
ſpricht und daher Stil vornehmlich in jenem gewichtigeren Sinn ent⸗ 
wickelt, ſo iſt der Begriff des Monumentalen fuͤr dieſe Kunſt zwie⸗ 
fach begruͤndet, und wenn wir ſchon zu § 527 T. II S. 146 die all⸗ 
gemeinen Merkmale des Stils im Begriffe des Architektoniſchen zu⸗ 
ſammengefaßt haben, ſo geſchah dies, weil man jede Eigenſchaft der 
Kunſt uͤberhaupt mit dem Namen derjenigen beſonderen Kunſtform 
zu bezeichnen pflegt, welche dieſe Eigenſchaft vorſtechend entwickelt. 
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In den großen Werken der Baukunſt fteht ein ehrwuͤrdig feſt Be⸗ 
gruͤndetes vor uns, die Geſchlechter der Menſchen umſchweben wie 
verſchwindende Schatten dieſe gewaltigen Zeugen des Volks⸗ und 
Zeitgeiſtes, welche die maſſentuͤrmende Gemeintaͤtigkeit aufgerichtet 
hat, um uͤber Jahrhunderte, Jahrtauſende hinaus zu verkuͤnden, was 
ſie geahnt, gewollt und gekonnt. Auch das aͤußerliche Moment, daß 
zur Ausfuͤhrung großer Bauten viele Menſchenhaͤnde noͤtig ſind, iſt 
dem Bewußtſein des Zuſchauers gegenwaͤrtig und wirkt zu dieſem 
Eindruck mit. Endlich folgt aus den dargeſtellten Eigenſchaften von 
ſelbſt, daß die Baukunſt die ſtabilſte, konſervativſte Kunſt iſt, die ſich 
zu Neuerungen am langſamſten entſchließt. 


$ 561 

1 Durch ihre ſo beſchaffenen Formen vermag die Baukunſt den 
Gehalt, fuͤr den ſie den idealen Raum herſtellt, nur anzudeuten. 
Sie iſt daher ſymboliſche Kunſt, und als ſolche kann ſie Be⸗ 
ſtimmteres nicht ausſprechen als die Ahnung urſpruͤnglichen 
Wirkens der bauenden Weltkraft, wie ſolche den Voͤlkern in 

2 einem, ihrer eigenen geſchichtlichen Lebensform entſprechenden 
Bilde vorſchwebt. Das Subjektive der bloßen Ahnung, was 
mit dem abſtrakt Allgemeinen im Weſen dieſer Kunſt zuſammen⸗ 
fällt, ſteht mit dem Grundcharakter der ſtrengen Objektivitaͤt 
nicht im Widerſpruch. 


1) Nun erſt, am Schluſſe dieſer allgemeinen Darſtellung des We⸗ 
ſens der Baukunſt, gehen wir an die erſte der zu § 557, 1 aufgeſtellten 
Fragen: was druͤckt die Baukunſt aus? Der Paragraph beantwortet 
dieſe Frage zunaͤchſt dahin, daß ſie nur ein Unbeſtimmtes, Allgemeines, 
Geahntes ausdruͤcken koͤnne, und beſtimmt daher das Verhaͤltnis zwi⸗ 
ſchen dem Inhalt und der architektoniſchen Formenwelt, ſoweit wir 
ſie nun kennengelernt haben, als ein bloß andeutendes, ſymboliſches. 
Symboliſch iſt alle Baukunſt, nicht bloß die im engeren Sinne ſo zu 
nennende, deren Einfuͤhrung in der Anm. zu § 554 in das Geſchicht⸗ 
liche verwieſen worden iſt. Die nicht mehr im engeren Sinn ſymbo⸗ 
liſche Baukunſt iſt die dienende (§ 555, 1). Dieſe hat nun zwar ihre 
Bedeutung, das Wort ihres Raͤtſels, in der Beſtimmung des innern 
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Raums gefunden, den fie umfchließt: der Gott, fein Bild im Mar⸗ 
mor oder im Bewußtſein der andaͤchtigen Gemeinde, ift das Wort 
dieſes Raͤtſels; die wahre Baukunſt will nicht fuͤr ſich ſprechen. 
Allein ſie will doch den Geiſt des ihr Inneres erfuͤllenden Weſens 
eben in ihren Formen auch verkuͤndigen. Sie will ſich zu ihm nicht 
verhalten wie der Leib eines Individuums zu ſeinem Geiſte, die reife 
Baukunſt weiß, daß ſie das nicht vermag; aber ſie will ſich zu ihm 
verhalten wie das Kleid zu dem Leibe des Geiſtes, man ſoll dieſer 
Huͤlle anſehen, daß es ein Tempel, eine Grabſtaͤtte des Hingegange⸗ 
nen uſw. iſt, was der Anſchauende vor ſich ſieht. In dieſem Sinne 
muß ſie doch auch fuͤr ſich auf ihre Weiſe ſprechend ſein, wie die 
Ruͤſtung, das Gewand eines Helden, das feine wahre Bedeutung nur 
hat, ſo lang er es traͤgt, doch auch als abgelegte Huͤlle ſein Bild her⸗ 
vorruft. Dieſe Sprache kann freilich ebenſo nur eine ſehr unvollſtaͤn⸗ 
dige ſein, wie dieſes Gewand uns nur ein unbeſtimmtes Bild ſeines 
abweſenden Traͤgers gibt; ſie wird vom Konkreten, das die Natur, 
das beſtimmte Bewußtſein der andaͤchtigen Gemeinde von ihrem Gott 
hinzubringt, nur das Allgemeine, einen gewiſſen Ton, das Stim⸗ 
mungselement abloͤſen und fuͤr ſich herausnehmen, um es zum Aus⸗ 
druck zu bringen. Man unterſcheide alſo zwei Beziehungen. Nach der 
einen braucht die Baukunſt fuͤr ſich nichts zu ſagen, ſie findet ihre 
Ergaͤnzung in dem konkreten Kerne, der ihren Raum, ihr Inneres 
einnimmt, dem Gotte: dieſer ſpricht fuͤr ſie und ſie verhaͤlt ſich zu ihm 
nur hinuͤberdeutend, andeutend. Aber ebendies Andeuten iſt doch 
ganz ihr eigenes Geſchaͤft, das ihr niemand abnehmen kann. Wenn 
wir nach dieſer zweiten Beziehung von ihr ausſagen, ſie muͤſſe doch 
auch fuͤr ſich ſprechend ſein, ſo iſt der Begriff des Sprechens aller⸗ 
dings in ganz weitem Sinne zu nehmen. Alle bildende Kunſt iſt nur 
uneigentlich ſprechend (vgl. § 550); dieſe uneigentliche Sprache iſt 
jedoch bei den uͤbrigen ſtummen Kuͤnſten, die in der konkreten Form 
der Individualität konkreten Sinn niederlegen koͤnnen, eine ſehr bes 
ſtimmte, bei der Baukunſt aber, die nur uͤber abſtrakte Formen ver⸗ 
fuͤgt, eine unbeſtimmte. Beide Beziehungen nun, deren erſte wir mit 
der geiſtigen Linie, die uns eine zeigende Hand nach dem gezeigten 
Gegenſtande fuͤhren heißt, deren zweite wir mit dem Bilde dieſer 
Hand ſelbſt vergleichen, faſſen ſich in dem Begriffe des Symboliſchen 
zuſammen. Wir haben den Begriff des Symbols ($ 426) in der Ges 
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ſchichte der Phantaſie aufgeführt. Soll nun das Symbol außer feiner 
Stelle in der Phantaſie des Altertums auch bleibende Bedeutung 
behaupten, ſo muß allerdings eine gewiſſe Veraͤnderung in ſeiner Na⸗ 
tur vor ſich gehen, und zwar eine ſo ſtarke, daß es zweifelhaft wird, 
ob man den Namen belaſſen kann, daher wir hier geringen Wert auf 
dieſe Bezeichnung legen. Man ſehe zu, wie oder ob das Weſentliche 
des Symbols ($ 426, 2) in einer Zeit ſich behaupten kann, die jener 
Vorſtufe, ja auch dem Mythiſchen uͤberhaupt entwachſen iſt. Blei ben 
wird die unbeſtimmte Weite der auszudruͤckenden Idee, denn jedes 
Zeitalter wird hinter ſeiner Welt klar entwickelter Anſchauungen und 
Gedanken eine Welt dunkler Ahnungen zuruͤckbehalten. Verſchwinden 
aber wird das bewußtloſe Verwechſeln des Inhalts dieſer Ahnungen 
mit einem ſinnlichen Objekte. Soll nun etwas dem Symboliſchen 
Ahnliches als Ausdruck fuͤr jene dunkle Welt allgemeiner Vorſtellung 
beſtehen, ſo wird es dennoch keineswegs das allegoriſche Verhalten 
fein koͤnnen, was etwa an die Stelle dieſer dunkeln Verwechſlung 
traͤte; denn in der Allegorie iſt der Gedankeninhalt ein ganz bewußter, 
man denkt ſich wenigſtens ganz beſtimmt ein Wort, wenn auch deſſen 
Sinn ein ſehr konfuſer iſt, und man ſucht abſichtlich hiefuͤr eine durch 
Vergleichungspunkte bezeichnende Form. Es iſt zu § 444 gezeigt 
wie dies von der Schoͤnheit voͤllig abfuͤhrt; wenn alſo die Baukunſt 
ihren aͤſthetiſchen Charakter behaupten ſoll, fo kann von dieſem Ver 
halten gar nicht die Rede fein. Wir werden allerdings eine Aus» 
legung der Baukunſt kennenlernen, die nicht ſymboliſch, ſondern alle⸗ 
goriſch zu nennen iſt, aber auch jenen Charakter voͤllig zerſtoͤrt. Geht 
nun die urſpruͤngliche Symbolik nicht in dieſes froſtige bewußte Ver⸗ 
bergen eines Gedachten in ein aͤußerlich analoges Bild uͤber und ſoll 
ſie doch aufhoͤren, das zu ſein, was ſie in einem dunkel verwechſeln⸗ 
den Voͤlkergeiſte war, ſo bleibt eben nur ein frei aͤſthetiſches Spiel 
des Andeutens eines unbeſtimmt Geahnten, das ſich neben dem klar 
Gedachten (der zweckmaͤßigen Beſtimmung des Gebaͤudes) hinzieht, 
und hiefuͤr haben wir eigentlich keinen Terminus, da es im ſtrengen 
Sinn auch nicht ſymboliſch iſt. Es wird nicht wie der Apis, Lotos, 
wie der ſchwarze Stein der Araber, der Tempel verehrt, als waͤre er 
um gewiſſer tertia comparationis (Größe, Zahlenverhaͤltniſſe uſw.) 
willen der Gott ſelbſt, d. h. ein wirklicher heiliger Inbegriff der welt⸗ 
bauenden Urkraft; der Gott wohnt nur in ihm, aber die Formen des 
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Baues rufen in die Seele des Anſchauenden ein freies Bild der welt⸗ 
bauenden Taͤtigkeit des Gottes hervor, wie ſie in der Stimmung einer 
Zeit, eines Volks aufgefaßt wird. Hiemit iſt das Weſentliche aus⸗ 
geſprochen, was naͤher zu beſtimmen ſehr ſchwer iſt. Zunaͤchſt iſt wie⸗ 
der aufzufaſſen, was in $ 557 über die Aufhebung der Schwere inner⸗ 
halb ihrer ſelbſt, uͤber den Rhythmus der Linien und Verhaͤltniſſe ge⸗ 
ſagt iſt: ſchwungvolles Leben tritt in die Verhaͤltniſſe des Schweren 
ein, die bewegungsloſen und ſtummen Maſſen ſcheinen ſich nun zu 
bewegen, die Linien ſteigend, wagrecht hinfließend, in Kreiſen ſich 
ſchwingend, ſich fliehend und findend, den Raum zu durchlaufen; ja 
es iſt, als ob das Ohr ein Klingen und Hallen vernaͤhme, das von 
dieſen Bewegungen ausginge, wodurch ſelbſt dieſer haͤrteſten, ſproͤ⸗ 
deſten unter den ſtummen Kuͤnſten die Zunge ſich loͤſt. Wirklich war 
dieſe Maſſenfuͤgung ja einmal nicht vorhanden, ſtieg lebendig vor 
dem Auge des Kuͤnſtlers auf, lief durch ſeinen Griffel als Entwurf 
uͤber das Pergament und ward in der techniſchen Ausfuͤhrung. Die 
Maſſen des unorganiſchen Erdreichs haben ſich einſt ebenſo in wirk⸗ 
licher Bewegung erſt aufgebaut, der Planet hat in bewegter Gaͤrung 
ſich zur Wohnung der Lebendigen geſtaltet, und dieſer Prozeß wieder⸗ 
holt ſich durch das nachzeichnende Auge in der lebendigen Phantaſie. 
Iſt nun die Baukunſt ihrem Weſen nach die Kunſt der Idealiſierung 
des unorganiſchen Stoffs ($ 558), fo ergibt ſich jetzt in beſtimmterer 
Betrachtung, daß ſie das ideale Bild der Urverhaͤltniſſe ſeiner Fuͤgung 
im Bau der Erdkoͤrpers hinſtellt und dadurch eine Ahnung des Welt⸗ 
baus erweckt, jener urſpruͤnglichen Wirkung des Weltweſens, welche 
in der Ordnung ihres Schaffens auch die organiſchen Weſen gebildet 
und die erſten Anklaͤnge dieſer hoͤheren Bildung in jener erſten 
Maſſenfuͤgung, dann beſtimmter im Kriſtalle vorgebildet hat. Es 
gilt auch von der Architektur als einer auf der Geometrie ruhenden 
Kunſt, was Herder (Alt. Urk. d. Menſchengeſchl. T. 1 S. 203 ff.) 
von dieſer geſagt hat: ſie ſei eine Kunſt zum Ausdruck unſichtbarer 
Weltkraͤfte; man darf auf ſie anwenden, was der Dichter ſeinem 
Fauſt bei dem Anblick des Mikrokosmus in den Mund legt: 


Wie Alles ſich zum Ganzen webt! 

Eins in dem Andern wirkt und lebt! 
Wie Himmels kraͤfte auf und nieder ſteigen 
Und ſich die goldnen Eimer reichen! 
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Die Baukunſt will uns fagen: die reinen Urformen, aus deren 
unendlicher Verbindung auch die organiſchen Geſtalten beſtehen, ziehe 
ich heraus aus der unorganiſchen Maſſe, wo ſie unbeſtimmt ange⸗ 
deutet liegen, und zeige durch eine freie kriſtallaͤhnliche Verbindung 
derſelben, was Alles aus ihnen werden kann. Das iſt der geheimnis⸗ 
voll hohe Reiz, der in dieſen klaren, ſcharfen Umriſſen, dieſen ſolid 
geſtreckten Maſſen mit den kraͤftigen Schlagſchatten, dieſen reinen 
Gegenſaͤtzen und Loͤſungen dieſer Gegenſaͤtze ruht; es iſt das andeu⸗ 
tende Schema des Kosmos in ſeiner Unendlichkeit, was aus dieſer 
Saͤttigung der Gegenſaͤtze des Schweren und Stuͤtzenden, des Senk⸗ 
rechten und Wagrechten, des Anſtrebenden und Abſchließenden her⸗ 
vorſpringt. So beſtimmt jene Formen ſind, ſo bleibt das Bild einer 
ordnenden Urkraft, das ſie andeuten, verglichen mit individueller 
Lebensnachbildung, allerdings immer unbeſtimmt; der Grieche druͤckt 
z. B. mit ſeinen Stilen nicht das Weſen der verſchiedenen Gottheiten 
aus, in Jonien herrſcht der ioniſche, in Griechenland, Großgriechen⸗ 
land, Sizilien der doriſche Stil vor; das Ornament, insbeſondere 
Skulptur und Malerei, in vielen Faͤllen die Stellung des Tempels 
(fuͤr Bacchus bei den Theatern, Herkules bei den Gymnaſien uff.) 
muß erläuternd hinzutreten. Dieſe unbeſtimmte erfte Formbeſtimmung 
der Idee, welche demnach das Weſen der Baukunſt iſt, wuͤrde nun 
aber viel zu abſtrakt verſtanden, wenn man dabei die national ge⸗ 
ſchichtliche Bedeutung ($ 559) aus dem Auge verloͤre, die ihr inner⸗ 
halb des Unbeſtimmten doch naͤhere Beſtimmtheit gibt. Die Voͤlker 
geben in ihren Bauſtilen das Bild des Kosmos, wie er ihnen er⸗ 
ſcheint. Nach demſelben dunkeln Schema haben ſie ihre Geſell⸗ 
ſchaft, ihren Staat gegliedert, alle ihre Kulturformen beſtimmt, und 
zugleich mit jenem makrokosmiſchen Bilde ſpiegelt daher ihr Bauſtil 
die Grundzuͤge der Organiſation ihres Lebens. Wie der Grieche ſein 
Volksleben zu maßvoll gebundener Freiheit ordnet, wie er in ſchoͤner 
Naturſittlichkeit der Mutter Erde treu bleibt, in derſelben heitern 
Harmonie weltbauend ſtellt er ſich ſeinen Gott vor und ſtellt er ihn 
in ſeinem Baue dar; wie der Geiſt des Mittelalters die einzelnen 
Kraͤfte der Geſellſchaft zu harter, dorniger Selbſtaͤndigkeit, aber auch 
zu heiterem Spiele entlaͤßt und doch in Korporationen zuſammen⸗ 
ſchließt und in gemeinſamem Schwung alle emporreißt, in derſelben 
Weiſe gliedert er ſich ein ideales Bild des goͤttlichen Weltbaus in 
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feinen Domen. Beſtimmter, als in dieſen Bemerkungen geſchehen, 
vermoͤgen wir dieſe dunkeln Beziehungen nicht zu faſſen. Die be⸗ 
kannten Deutungen, welche in den Figuren und Zahlenverhaͤltniſſen 
beſtimmte Begriffe der Metaphyſik und Dogmatik ausgeſprochen finden, 
ſind nicht mehr ſymboliſch, ſondern enthalten eben jene allegoriſche 
Auffaſſung, die wir vorhin abgewieſen haben. Stieglitz z. B. 
(Geſch. d. Baukunſt 9 6 ff.) findet in der Linie die Ureinheit, im 
rechten Winkel als Bild der Kraft und Gegenwirkung den Grund 
aller Geſtaltung, im Dreieck das Erzeugte, den Logos ausgedruͤckt uſw.; 
eine Myſtik, die denn zugleich Myſtik der Zahl als des arithmetiſchen 
Ausdrucks der Verhaͤltniſſe iſt. Fuͤr das Mittelalter benuͤtzte man 
natuͤrlich, was von Geheimlehren der Bauhuͤtten uͤberliefert wird. 
Es iſt unklar, wie Stieglitz (a. a. O. $ 8) die Grundfiguren in dieſer 
Deutung als Quelle alles Aſthetiſchen in der Kunſt bezeichnen kann, 
da ja nach dieſem allegoriſchen Schema jeder nur Meß⸗ und Zaͤhl⸗ 
kundige einen Tempel entwerfen koͤnnte; man kann aber, wie wir 
ſchon zu $ 558 geſehen, das architektoniſche Kunſtwerk nachmeſſen 
und nachzaͤhlen, ohne daß man es darum hätte erfinden koͤnnen. Die 
Allegorie ruht auf dem Intereſſe der Wahrheit, nicht Schoͤnheit, ſie 
iſt ſtrenggenommen gar nicht aͤſthetiſch (vgl. $ 444 Anm.). Der 
naͤheren Pruͤfung ſolcher Auslegungen enthebt uns die gruͤndliche 
Erörterung Schnaaſes Geſch. der bild. Kunſt Bd. IV Abt. 1 
S. 287 ff.). 

2) Die Baukunſt ſtellt nichts dar, was von der Urkraft, von deren 
Schaffen ſie doch ein Bild geben will, ſo geſchaffen waͤre. Es iſt das 
Bild einer Ahnung, was ſie gibt, und wie umfaſſend, alles Sein zu⸗ 
ſammengreifend, zugleich die Formen des Voͤlkerlebens ſpiegelnd dieſe 
Ahnung ſein moͤge, ſie iſt als ſolche doch zunaͤchſt nur ein Subjektives. 
Dieſe Kunſt erſcheint ſo als der Ausdruck einer erſten, nur allge⸗ 
meinen kuͤnſtleriſchen Stimmung, die noch nichts Beſtimmtes (im 
eigentlichen Sinne individuell geſchloſſener Gebilde des Lebens) gibt, 
ſondern ſich nur in Ver haͤltniſſen niederlegt, die fie einem Stoffe 
leiht. Das Subjektive fällt alſo zuſammen mit der Allgemeinheit 
und Abſtraktheit der Baukunſt, vgl. $ 553, 558, und dies ſcheint zu 
einer Auffaſſung zu fuͤhren, welche einen ganz andern Gang als den 
unſrigen begründet. Es ift dies die von Solger als Einteilungs⸗ 
grund geltend gemachte Anficht, die wir zu § 542 angeführt haben: 
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wie die Poeſie allen übrigen Kuͤnſten als Kunſt der reinen Tätigkeit 
der Idee gegenuͤberſteht, ſo wiederholt ſich in der Gruppe der letzteren 
die Notwendigkeit, daß das kuͤnſtleriſche Bewußtſein in ſeiner reinen 
Allgemeinheit gegenuͤber den Kunſtformen, welche die Idee in beſtimmte, 
individuelle Koͤrper einſchließen, als eine eigene Kunſtart hervortrete; 
als Ausdruck dieſes allgemeinen Bewußtſeins ſtellt ſich denn die Bau⸗ 
kunſt neben die Plaſtik, die Muſik neben die Malerei. Wir könnten 
immerhin von der uͤbrigen Abweichung in der Geſamteinteilung der 
Kuͤnſte abſehen, das aber aufzunehmen genoͤtigt ſcheinen, daß die 
Baukunſt allen andern Kuͤnſten nicht als die am ſtrengſten objektive, 
ſondern vielmehr als die nur erſt ſubjektive, nur erſt ahnende und 
dieſe Ahnung bloß in Verhaͤltniſſen des Stoffes niederlegende 
Kunſtform die Vorhalle zu allen andern bilde. Allein das Entſchei⸗ 
dende iſt der Inhalt jener Ahnung: dieſer iſt nichts Anderes als das 
wirklich objektiv Allgemein ſte, allem Leben zugrunde liegende Bil⸗ 
dungsgeſetz in ſeiner urſpruͤnglichſten Form, der raumerfuͤllenden, und 
das Subjektive daran, das blos Geahnte, iſt eben ein Reflex dieſes 
Geſetzes im Gemuͤte; der Punkt im allgemeinen Naturleben, wo die 
Individualiſierung des Elementariſchen ſich in der Achſenanſchießung 
des Kriſtalls vorbildet, wiederholt ſich in der geiſtigen Sphaͤre der 
Phantaſie und gibt ſich fein Nachbild in deren Werk. Es bleibt alſo 
bei der Beſtimmung der firengen Objektivitaͤt und bei unſerem Ein⸗ 
teilungsprinzip. 


ß. Die einzelnen Momente. 
8 562 
1 In ihre einzelnen Momente auseinandergelegt hat dieſe Kunſt⸗ 
form zuerſt das Material, aus dem ſie ſchafft, darauf anzu⸗ 
ſehen, daß es nicht nur feſt, hart, haltbar ſei, ohne bis zu einem 
den monumentalen Eindruck aufhebenden Überſchuß der Kraft 
uͤber die Maſſe fortzugehen, ſondern auch, daß es freie Teilung 
zum Zwecke jeder Maſſenfuͤgung zulaſſe, der kuͤnſtleriſchen Be⸗ 
arbeitung der Oberflaͤche und Ausfuͤhrung des Dekorativen die 
entſprechende Textur darbiete und endlich ſowohl durch dieſe 
als auch durch den Farbenton die der Baukunſt und ihrer ein⸗ 
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zelnen Aufgabe entſprechende aͤſthetiſche Wirkung hervorbringe. 
Nach dieſem Maßſtabe ſind das Holz, die natuͤrlichen Stein⸗ 
arten, der aus Ton kuͤnſtlich gebildete Stein und das Eiſen 2 
zu beurteilen. 


1) Die bisherige allgemeine Entwicklung des Weſens der Baukunſt 
iſt nun beſtimmter nach ihren einzelnen Momenten auseinander zu 
legen. Zuerſt kommt das Material in Betracht. Die Feſtigkeit, Haͤrte, 
die Kohaͤrenz als die Eigenſchaft, worauf die Trag⸗ und Haltkraft 
beruht, ſind Bedingungen des Materials, welche zunaͤchſt nur die 
handwerksmaͤßige Seite der Baukunſt angehen. Doch ſtehen auch fie 
ſchon mit der aͤſthetiſchen in einem untrennbaren Zuſammenhang, 
denn die verſchiedene Kraft des Materials kann ein aͤſthetiſches Motiv 
im weiteſten Sinne d. h. Beſtimmungsgrund zu verſchiedenem Stile, 
aber auch im engeren Sinne d. h. Quelle fruchtbarer Gedanken im 
einzelnen Zweig oder Kunſtwerk werden, ſie kann im Gegenteil auch ein 
aͤſthetiſches Hindernis ſein. Die Ruͤckſicht auf dieſe Grundbedingungen 
muß ſich daher auch durch das Folgende hindurchziehen. Was den 
„Überſchuß der Kraft uͤber die Maſſe“ betrifft, ſ. Anm. 2. Der Para⸗ 
graph ſtellt nun drei nähere, vom Mechaniſchen in das unmittelbar 
Aſthetiſche uͤberleitende Bedingungen auf. Die erſte iſt die der freien 
Maſſenfuͤgung; der Stoff ſoll ſie zulaſſen, aber der bearbeitende Menſch 
muß auch ihre Notwendigkeit anerkannt, die erforderliche Behandlung 
gelernt haben. Durch dieſes Geſetz wird jede Bautaͤtigkeit, die den 
gewachſenen Felſen ftehenläßt und entweder aushoͤhlt, um nur ein 
Inneres zu ſchaffen, oder ausſpart und nun von außen und innen be⸗ 
arbeitet, einer unreifen Vorſtufe zugewieſen, denn ſie iſt von ihrem 
Material im Grundplane, in der ganzen Anordnung, vor allem in 
Geſtaltung der Decke, in allen Einzelheiten ebenſo abhaͤngig, als ſie 
auf der andern Seite zu jeder Willkuͤr verfuͤhrt wird. Von jener Be⸗ 
lebung des ſtatiſch Wirkenden, die in $ 557 dargeſtellt iſt, kann nicht 
die Rede ſein, wo die Gegenſaͤtze des Tragenden und Getragenen 
uͤberhaupt nicht da ſind, weil kein getrenntes Material in gegenſaͤtz⸗ 
liche Wechſelwirkung tritt, ſondern Wand, Stuͤtze, Dach in der Kon⸗ 
tinuität des Naturprodukts fortlaufen. Es iſt hier das Prinzip der Baus 
kunſt, die Idealiſierung der unorganiſchen Natur ($ 558) noch nicht 
entwickelt, weil der Menſch nur an der ſtehengelaſſenen unorganiſchen 

Biſcher, Aſtbetik. Bd. III. 16 


242 


Natur tätig ift, nicht Teile derſelben abloͤſt, um fie ihr in freiem Auf⸗ 
bau entgegenzuſtellen. Statt der entfernten Analogie mit ihr, mit 
Felſen, Gebirge, herrſcht noch das Verwachſenſein mit ihr. Wie innig 
damit die tiefere aͤſthetiſche Wirkung zuſammenhaͤngt, zeigt ſich aus 
dem Eindrucke ſolcher Hoͤhlen⸗ und Felstempel: fie rufen wohl auch 
die Ahnung der bauenden Urkraft hervor, aber nicht als einer lichten, 
geiſtigen, ſondern als einer dunkeln, blinden, duͤſtern. Die naͤchſte 
Stufe iſt die Anwendung großer, unbehauener Steinbloͤcke, aus denen 
die Hauptteile eines Gebaͤudes, Wand und Decke, je aus Einem Stuͤcke 
beſtehend, zuſammengefuͤgt werden. Die Glieder fangen an, ſich zu 
loͤſen, aber die bauende Hand iſt noch von dem Zufall abhängig, ob 
das Material in großen Bloͤcken bricht. Die freie Taͤtigkeit fordert, 
daß jedes Glied aus einzelnen Stuͤcken gefuͤgt wird, und dies geſchieht 
in erſter, roher Weiſe im zyklopiſchen Mauerverbande, der die ein⸗ 
zelnen Stuͤcke, aus denen er ſein Werk zuſammenſetzt, noch nicht geo⸗ 
metriſch bearbeitet, ſondern, wie ſie brechen, nach der zufaͤllig ge⸗ 
gebenen Fuge aneinanderlegt und auftuͤrmt: immer noch ein halb 
unorganiſches, bergaͤhnliches Haͤufen, ein halbes Naturwerk (sgl. 
$ 524 Anm. S. 134 f., wo das Stehenlaſſen eines Stuͤcks Natur im 
Kunſtwerk als Folge von Unreife oder Überreife erwähnt iſt). Ein 
Reſt dieſes Natuͤrlichen iſt nach eingetretener regelmaͤßiger Bearbei⸗ 
tung und Fuͤgung abſichtlich beibehalten im fog. stile rustico, wo 
dieſes belaſſene Stuͤck Natur den Eindruck derber Kraft hervorbringen 
ſoll. Die wirkliche Beherrſchung des Materials ſetzt voraus, daß die 
Groͤße des einzelnen der Stuͤcke, aus denen der Bau gefuͤgt wird, 
ſowie ſeine Geſtalt frei beſtimmt werde; iſt das Material natuͤrlicher 
Stein, ſo muß man verſtehen, ihn in verſchiedenen Groͤßen zu brechen, 
nach dem Winkelmaße fuͤr die einfache Wuͤrfelfigur und nach andern 
Maßen, Zirkelriß uſw. fuͤr Kurven und andere, zuſammengeſetztere 
mathematiſche Formen im Steinſchnitte zu bearbeiten. Dadurch erſt 
iſt der Baukuͤnſtler imſtande, jeden Teil ſo zu fuͤgen, daß jenes leben⸗ 
dige Wechſelverhaͤltnis der Kraͤfte entſteht, das alle Baukunſt fordert. 
Ihre ganze Wichtigkeit erhält dieſe Grundbedingung freien Baus in 
der Decke: „da aus der uͤberſpannung und Überdeckung der Naͤum⸗ 
lichkeit wie der freien Stuͤtzenweiten die Gliederung der Deckung her. 
vorgeht und wiederum an die Gliederung der Deckung das Schema 
des Planes, die Dispoſition und die realen Abſtands⸗ oder Spann⸗ 
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weiten der freiſtehenden Stuͤtzen gebunden find und nach ihr geſtimmt 
werden, ſo kann man ſagen: „der Bauſtil ſtehe in Hinſicht auf Mechanik“ 
(nicht bloß dies) „am hoͤchſten, welcher mittels einer kuͤnſtlichen, Mo⸗ 
mente erzeugenden Gliederung der Decke jedes Material ſo weit be⸗ 
ſiegt habe, daß er nicht allein die größeren Raums oder Stuͤtzweiten 
uͤberſpannen, fondern dabei auch jedwedes Schema der Raͤumlichkeit 
uͤberdecken koͤnne und mithin moͤglich mache“ (Boͤtticher a. a. O. 
Exkurs 1 S. 2). — Die zweite Bedingung iſt eine Textur des Mas 
terials, welche die der allgemeinen und einzelnen Aufgabe entſprechen de 
kuͤnſtleriſche Bearbeitung der Oberfläche und Ausführung des Deko⸗ 
rativen zulaͤßt. Der Ausdruck iſt abſichtlich unbeſtimmt gehalten; ein 
Bauwerk fordert ſeiner Bedeutung nach feinere Bearbeitung, Schlei⸗ 
fung, Politur, einem andern ſteht eine rauhe Oberflaͤche, ſichtbarer 
Meißelſchlag beſſer an; ein gewiſſer Grad von Feinheit, Glaͤtte wird 
dem ernſt monumentalen Stil immer widerſprechen, dagegen dem pracht⸗ 
vollen, glaͤnzenden, leichten, ſchlanken günftiger fein; der Zufall, daß 
gerade ein Material zur Hand iſt, das in dieſer Beziehung die eine 
oder andere Behandlungsweiſe bedingt, kann aber auch auf die Stim⸗ 
mung des Kuͤnſtlers tief zuruͤckwirken und fo auf den Grundcharakter 
ſeines Werkes einfließen. Was insbeſondere die Glieder und das 
Ornament betrifft, ſo iſt klar, daß das feinere Korn eine reichere 
Durchbildung, das groͤbere eine breitere Haltung auch nach dieſer 
Seite mit ſich bringt. — Die dritte Bedingung faßt mit der vorher⸗ 
gehenden das Moment der Farbe zuſammen. Die Wichtigkeit dieſes 
Moments folgt von ſelbſt aus dem, was uͤber die in den Farben 
liegende Stimmung in 9 246 ff. geſagt iſt. Sofern die natuͤrliche 
Farbe des Materials unzulaͤnglich erſcheint, tritt hier die Frage uͤber 
die Polychromie ein. Da jedoch, auch wenn bewieſen ſein ſollte, daß 
im griechiſchen Bau kein Fleck unbemalt blieb, dieſes Verfahren nimmer⸗ 
mehr allgemeines, bleibendes Geſetz werden kann, ſo behandeln wir 
dieſe Frage vorerſt ganz unbefangen ſo, daß wir uͤberall von der 
natürlichen Farbenwirkung des Materials ausgehen und die Farbe 
nur als eine Nachhilfe betrachten, die da eintritt, wo dieſe unzu⸗ 
laͤnglich iſt. 

2) Wir haben nun die wichtigſten Arten des Materials an dieſe 
Maßſtaͤbe zu halten. Hier bietet ſich denn als das Naͤchſte ein ur⸗ 


ſpruͤnglich lebendiger, durch Trocknung tot gewordener Stoff (vgl. 
16˙ 
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$ 490 Anm.), das Holz, dar. Gerade daß dieſer Stoff ſchon eine 
Form mitbringt, ſcheint im Widerſpruch mit dem angefuͤhrten Para⸗ 
graphen hier zunaͤchſt den groͤßten Vorteil zu begruͤnden. Der Baum⸗ 
ſtamm naͤmlich bietet ſich wie von ſelbſt als Stuͤtze, uͤberzulegender 
Balken, als Dachſparren dar und ſo iſt das Weſentliche eines ver⸗ 
ſchließenden Raumes beiſammen; die Behauung und die Verbindung 
durch Stoͤße der verſchiedenſten Art, Zaͤhne, Zapfen, Naͤgel, Bolzen, 
Schrauben, Baͤnder, Anker iſt leicht; die Tragfaͤhigkeit geht vermoͤge 
der Zaͤhheit der faſerigen Textur ſechs⸗ bis ſiebenmal weiter als die 
des Steines, der uͤbrigens zudem nie in ſo langen Stuͤcken bricht, als 
die groͤßeren Baͤume ihre Staͤmme treiben. Durch dieſe Eigenſchaften 
erſcheint denn das Holz als das natuͤrliche Material fuͤr den eigent⸗ 
lichen Kern des Baus, es iſt ſicher das aͤlteſte fuͤr das einfache Haus 
und nichts ſcheint einleuchtender, als daß die klaren Motive dieſes 
primitiven Baus in dem griechiſchen Steinbau zutage liegen. Wenn 
man nun aber erwaͤgt, daß die verſchließenden Maſſen im monumen⸗ 
talen Bau ein Ganzes von einheitlich gefuͤgten Teilen bilden muͤſſen, 
wofern ſie jenen Fluß der Linie und jene gediegenen Fluchten darſtellen 
ſollen, die unſer Auge verlangt, ſo ſtellt ſich die Sache ganz anders. 
Die Verſchluͤſſe aus langen Balken zu bilden, iſt nur in rohen Block⸗ 
haͤuſern tunlich, die Baukunſt verlangt kleinere Stuͤcke in Wuͤrfel⸗ 
und jeder andern beliebigen Form, um die Haͤnde ganz frei zu haben. 
Solche laſſen ſich nun aus dem Holz zwar ſchneiden, aber es ent⸗ 
ſtehen dann zu viele Stellen, wo die Richtung ſeiner Faſern quer 
durchſchnitten iſt und daher die Aufloͤſung eindringt: ein neuer Be⸗ 
weis, daß toter Stoff ($ 490) überall das Beſte iſt. Dieſes uͤbel zu 
vermeiden, werden dann die Verſchluͤſſe aus Stein, Backſtein gemacht, 
das Holz bildet alſo nur das Gerippe, und es entſteht der ſogenannte 
Riegelbau, welcher, der uͤbrigen Nachteile nicht zu gedenken, ein fuͤr 
allemal den Charakter der Zweiheit, Geteiltheit trägt. Das Holz iſt 
aber uͤberhaupt ein Material von ungleich geringerer Dauer als 
mineraliſcher Stoff; Bedeckung mit Anwurf ſchuͤtzt es auf lange Zeit, 
iſt ihm aber auch wieder ſchaͤdlich, und der Schein eines Gebäudes 
aus Einem Material, der durch den Verputz hervorgebracht werden 
ſoll, bleibt immer etwas Unſolides. So ergibt ſich denn, daß ſich 
das Holz mit der Entwicklung des monumentalen Baus mehr und 
mehr in das Innere, namentlich das Dachgeruͤſte, zuruͤckziehen mußte. 
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Nichts deſtoweniger behält der Holzbau feinen, ſelbſt aͤſthetiſchen, Wert. 
Wenn er nicht durch Verputz es verbergen will, daß er nur ein Ge⸗ 
rippebau iſt, wenn er das Holzgeruͤſte durch einen beſondern Anſtrich, 
der allerdings dem Holze noͤtig iſt, geradezu hervorhebt, wenn er ſich 
beſcheidet, einen laͤndlich⸗patriarchaliſchen Charakter zu entwickeln, ſo 
erfreut er durch ſeine primitive Stimmung, ſeine Urſpruͤnglichkeit, 
und zwar nicht nur im eigentlichen Gebiete der laͤndlichen Baukunſt, 
worin er allerdings einen altertuͤmlich gemuͤtlichen Stil beſonders im 
deutſchen Hochgebirge und in der Schweiz entwickelt hat, nicht nur 
in Strukturen tuͤchtiger Gemeinnuͤtzlichkeit, wie Eiſenbahnſchuppen 
und Anderes, nicht nur im Innern monumentaler Gebaͤude, wie denn 
der offene Dachſtuhl der Baſilika ſo entſprechend dem Sinne eines 
Urbaus ehrwuͤrdig einfacher Religion wirkt, ſondern auch fortwaͤhrend 
und jederzeit in größeren Werken der politifchen und religioͤſen Baus 
kunſt ſowohl als im ſtattlichen Wohnhaus. Da erinnert man ſich, 
daß das Bauernleben, dem der Holzſtil beſonders angemeſſen iſt, die 
urſpruͤngliche Form begruͤndeten menſchlichen Zuſammenlebens iſt, 
das Einfache, Urgeruͤſtartige, worin alles ſtreng Konſtruktive als 
ſolches hervortritt, erhaͤlt hoͤhere, poetiſche Bedeutung. Nun, dieſe 
Beſcheidung vorausgeſetzt, kommen erſt die poſitiven Vorteile in Be⸗ 
tracht. Man kann jeden Raum uͤberſpannen und bei ſehr ausge⸗ 
dehntem Umfang durch Haͤngewerk dennoch die Stuͤtze entbehrlich 
machen, konzentriſche uͤberſpannung runder Gebäude, die dem Stein⸗ 
balkenbau eigentlich widerſpricht, iſt dadurch dem Holze noch natuͤr⸗ 
lich, man kann mit verbundenen Bohlen, deren Seitenſchub ein Durch⸗ 
zug auffaͤngt, rundbogig und ſpitzbogig woͤlben, man kann endlich 
Kuppeln herſtellen. Und nun iſt noch der große Vorteil der leichten 
Schnitzung des Holzes zu erwaͤgen, wodurch nicht nur dieſelbe Welt 
von Gliedern, die ſich im Steinbau ausbildet, ſich kraͤftig in ihm aus⸗ 
druͤcken laͤßt, ſondern wodurch dieſes Material zugleich das Motiv 
fuͤr die reichſte ornamentiſtiſche Erfindung in ſich enthaͤlt. Die Zier⸗ 
lichleit, die damit gegeben iſt, widerſpricht dem Charakter der das 
Grundgeruͤſte bloßlegenden Urſpruͤnglichkeit nicht; aber wo fie für ſich 
mit Verkennung des ſtruktiv Ausdrucksvollen, was in dem letzteren 
liegt, ſpielend verfolgt wird, fuͤhrt ſie freilich in das Leere und Kin⸗ 
diſche. Die nachdruͤcklich leitende Hand eines daneben entwickelten 
Steinbaus iſt aber bei gluͤcklicher Ausbildung des Holzbaus immer 
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vorausgeſetzt; fehlt ihm dieſe Anlehnung, fo bleibt er bei den Mo⸗ 
tiven des Zeltes ſtehen, wie der duͤnne Stangenbau der Chineſen mit 
den ausgeſchweiften Dächern und phantaftifchen Verzierungen. — Das 
echt monumentale Material iſt aber der gewachſene Stein. Dieſer 
verhaͤrtete Niederfchlag der großen Erdrevolutionen, der an ſich ſchon 
das feſte Geruͤſte der Erde darſtellt, hat die noͤtige Dauer und Trag⸗ 
kraft, um das ideale Abbild des Grundbaus der Erde dauernd in ihm 
auszuführen, er enthält jenes Verhältnis zwiſchen Kraft und Maſſe, 
wodurch dem Auge die großen Funktionen der ſtruktiven Teile uͤber⸗ 
zeugend entgegentreten, und bietet ſich ebenſoſehr zur Fuͤgung der 
mehr nur verſchließenden Maſſen, ſo daß ein Ganzes aus Einem Guſſe, 
wie bei dem Holze nicht, moͤglich wird. An ſich indifferent gegen die 
Form nimmt er im Allgemeinen jede an, die nicht zu einer den ſtruk⸗ 
tiven Charakter aufhebenden Duͤnnheit fortgeht, doch laſſen ſich die 
natuͤrlichen Grenzen des Verhaͤltniſſes zwiſchen Kraft und Maſſe durch 
bindende Nachhilfen (Doͤbel u. dgl.) erweitern. Die im Allgemeinen 
koͤrnige Textur gibt auch dem feiner Ausgefuͤhrten im dekorativen 
Teile den noͤtigen Charakter der Soliditaͤt und laͤßt doch verſchiedene 
Grade der Feinheit in der Bearbeitung der Oberflaͤche bis zur Poli⸗ 
tur zu, und die große Mannigfaltigkeit der Faͤrbung bietet ſich den 
verſchiedenſten Zwecken dar: die vollere Farbe und das reinere Weiß 
den Aufgaben hoͤherer Pracht, die ruhigeren Farbentoͤne dem ein⸗ 
facheren monumentalen Zwecke. Verkleidung und Faͤrbung kann, 
wo die gewuͤnſchte Farbenwirkung im Materiale nicht vorhanden iſt, 
nachhelfen, ohne daß der Stein darunter leidet, wie das Holz. Wie 
ſich innerhalb dieſer allgemeinen Eigenſchaften einzelnes Geſtein unter⸗ 
ſcheidet, wird an wenigen Hauptarten klar. So bieten die quarz⸗ 
haltigen Sandſteine in ihren Farben: grau, gelblich, gruͤnlich, weißlich, 
braun, duͤſterer oder heller rot (Straßburger und Freiburger Muͤnſter) 
dem Auge einen architektoniſch hoͤchſt wirkſamen Ton, und zugleich iſt 
ihre markige Textur in dem Sinne guͤnſtig, daß ſie die allzu feine Be⸗ 
arbeitung der Oberfläche nicht zuläßt, daher eine maͤchtigere, energiſch 
breite Ausfuͤhrung der Glieder und Ornamente gebietet; der Meißel⸗ 
ſchlag, den man bei ſolcher Behandlung ſichtbar laͤßt, ſtimmt mit 
jener Textur zuſammen und gibt den Eindruck des Kraͤftigen, des 
Naturderben, des Monumentalen. Dagegen hat der tonhaltige Keuper⸗ 
ſandſtein (namentlich am Neckar) zwar ebenfalls angenehmen, wie⸗ 
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wohl nicht fo ſchoͤnen, graulichen, gruͤnlichen, auch roͤtlichen Farben⸗ 
ton, iſt durch feine Weichheit bequemer zu bearbeiten und laͤßt feinere 
Einzelbildungen zu; allein dieſe Eigenſchaft fuͤhrt auch leicht zu 
einer Zierlichkeit, die nicht mehr architektoniſch iſt, und zu dem weniger 
kraͤftigen Eindruck der tonigen Textur kommt noch die naheliegende 
allzu geleckte Behandlung der Oberfläche, namentlich durch häufiges 
Schleifen. Eine noch viel breitere Haltung als der quarzige Sand⸗ 
ſtein bedingt durch feine Poroſitaͤt der Tuffſtein; das Starke und 
Tuͤchtige der maſſigen Behandlung wird bei der gelben Farbe des 
Travertin zum Großartigen, Feſtlichen. Unter den Kalkſteinen iſt 
hier als beſonders edles Baumaterial nur der Marmor zu erwaͤhnen, 
und zwar vor allem der weiße. Die reine Farbeneinheit, die das 
Weiß darſtellt, verbunden mit dem feinen Korn, dem Anhauch von 
Durchſichtigkeit, uͤbergehend in den herrlichen gelblichen Anflug, den 
der pariſche und penteliſche Marmor mit der Zeit annimmt, muß als 
der herrlichſte Stoff fuͤr den idealen Ausdruck der hoͤchſten Aufgaben 
der Baukunſt erſcheinen. Dagegen ſind es die bunten, bunt geaͤderten 
und ſchwarzen Marmorarten, ſowie die ſo gefaͤrbten Arten des Ur⸗ 
gebirges, Granit, Baſalt, Porphyr, Serpentin uſw., welche ſich fuͤr 
glänzende Ausführung von Aufgaben mehr beſonderer, differenter 
Art, wie Palaͤſte, Feſtſaͤle, Grabdenkmale, als das naturgemaͤße Ma⸗ 
terial, darbieten, denn das Schwarze und die vollere beſtimmte Farbe 
ruft eine ſpezifiſche Stimmung hervor, wie ſie der idealen Allgemein⸗ 
heit des Tempels und anderer monumentaler Bauten von großer 
oͤffentlicher Bedeutung nicht zuſagt. Die Haͤrte des Urgebirgſteins, 
welche die Behandlung ſehr erſchwert, weiſt ebenfalls auf dieſe Be⸗ 
ſchraͤnkung hin, und auch die Politur, die bei den ſchwarzen und bunten 
Steinen geliebt wird (man nennt in weiterem Sinn allen politur⸗ 
fähigen Stein Marmor), entſpricht mehr den genannten Zwecken. — 
Trotz allen dieſen Vorteilen liegt im Steinbau eine Beſchraͤnkung, 
welche die Architektur in engen Grenzen der Entwicklung haͤtte halten 
muͤſſen, wenn nicht das Beduͤrfnis freierer Bewegung zu einem andern 
Materiale gegriffen haͤtte. Man kann naͤmlich aus Stein zwar woͤlben, 
wo es ſich aber nicht bloß von Gurtbogen, ſondern ganzen Gewoͤlben 
(Tonnengewoͤlben, Kuppel uſw.) handelt, da iſt es notwendig, die 
Steine durch Moͤrtel zu einem moͤglichſt feſten Kontinuum zu ver⸗ 
binden, weil durch Bruch oder Ausweichen eines einzigen Steins das 
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Ganze leidet. Schon da wird alfo der Stein als ſolcher unweſentlich; 
doch behaͤlt er daneben ſeine Bedeutung namentlich da, wo das Ge⸗ 
woͤlbe, wie z. B. bei einer Bruͤcke, ſelbſt ſtarke Laſten tragen muß. 
Nun aber fuͤhren gleichzeitig ſtatiſche Bedingungen und aͤſthetiſches 
Gefuͤhl zu einer reicheren Gliederung ſolcher Gewoͤlbe, die nicht ſelbſt 
wieder zu tragen haben und die man zur Verminderung des Drucks 
und Schubs ſoviel als immer moͤglich zu erleichtern ſucht: zur Her⸗ 
ſtellung eines Netzes von Stuͤtzen, auf welchen leichte, durch Kreuz⸗ 
gurten vierfach geteilte Woͤlbungen ruhen; hier fungieren nur die 
Gurten, die Kappen ſind bloß duͤnner Verſchluß, und da iſt denn der 
Stein wirklich nicht mehr zweckmaͤßig, ſondern wird ein kuͤnſtliches 
Material erfordert, aus dem ſich eine Maſſe wie aus Einem Guß, 
ein Kontinuum, das hart und doch nicht dick und ſchwer iſt, herſtellen 
laͤßt. Dieſe gegliedertere Form fuͤhrt alſo noch beſtimmter als jene 
einfachere vom Stein ab; wo dieſer einziges Prinzip iſt, da entwickelt 
ſich wirklich das Woͤlben nicht; der Steinbau in ſeinem wahren Weſen 
fuͤhrt nicht zum Runden, ſondern beharrt bei der geraden Linie und 
ihrer Verbindung zum Winkel, wo das Geſetz der Schwere nur in 
der Form der freiſtehenden Stuͤtze und des uͤbergelegten Steinbalkens 
uͤberwunden wird: er bleibt gebundener Steinbalken (Architrav⸗) Bau. 
Gebunden aber iſt dieſer Bau nicht nur in der ganzen Anlage durch 
das Unverruͤckbare, Unbewegliche ſeiner Verhaͤltniſſe, ſondern auch 
nach der Seite des Materials durch ſeine Abhaͤngigkeit, vom natuͤr⸗ 
lichen Brechen des Geſteins. Es laſſen ſich freilich Steinbalken bis 
in die 30 Fuß Laͤnge brechen, aber dies bleibt mehr oder minder zu⸗ 
fällig; die Baukunſt muß fuchen, Räume verſchiedener Weiten uͤber⸗ 
ſpannen zu koͤnnen ohne dieſe Abhaͤngigkeit und das Verharren im 
Steinbau iſt daher nur der Beweis, daß ſich dieſes Streben noch 
nicht eingeſtellt hat. Daß uͤbrigens der Zufall des Geſteinbruchs auch 
hier zum aͤſthetiſchen Motiv werden kann, leuchtet ein: große Quader, 
große Balken, wo ſie ſich brechen laſſen, beſtimmen den Kuͤnſtler zu 
energiſcheren Formen als kleine. — Jenes kuͤnſtliche Material nun 
iſt der zum Ziegel gebrannte Lehm. Abgeſehen von dem Zwecke 
freierer Gliederung iſt es zunaͤchſt der Steinmangel, der dieſes Mas 
terial (auch durch bloße Trocknung an der Luft gehaͤrtet) hervorbringt. 
So in Aſſyrien, ſo in ſteinarmen Gegenden uͤberall. Große Haͤrte 
und Dauerhaftigkeit laͤßt ſich ihm geben, in der Form, Groͤße, Fuͤgungs⸗ 
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weiſe läßt es große Freiheit zu, es iſt bekannt, wie man jetzt z. B. 
ganze Fenſterfuͤllungen zu Kirchen aus Einem Stuͤck herſtellt; der 
Mörtel verbindet die Teile zu ungemein feſten Maſſen. Für die 
tragenden Hauptteile wird der Stein mit der ſichtbaren Fuͤgung ſeiner 
maſſigen Bloͤcke guͤnſtiger fein, der ſich dann in der Woͤlbung (und 
Dachdeckung) mit dem Backſtein verbindet. Bloßer Backſteinbau ſetzt, 
wie der Holzbau, wenn er ſich zu monumentaler Bedeutung erheben 
ſoll, allerdings den entwickelten Steinbau voraus, wie er aber in 
ſteinarmem Lande die Not in eine Tugend verwandeln kann, iſt ſchon 
zu § 518 beruͤhrt. Wir fuͤhren noch an, wie die noͤtige Sparſamkeit 
zu Gliederungen im gotiſchen Bau gefuͤhrt, welche das Prinzip der 
Teilung in fungierende und bloß verſchließende Maſſe in hoͤchſt be⸗ 
lebter Weiſe auch auf die Mauer des Wohnhauſes uͤbertragen haben, 
wo denn zwiſchen pilaſterartigen ſtaͤrkeren Koͤrpern die mittleren 
Felder mit den Fenſtern als bloße Füllung erſcheinen (vgl. die 
ſchoͤnen Haͤuſer aus Greifswalde und Elbing in Kallenbachs Atlas); 
wenn hier ornamentartige Teile zu tragenden, widerhaltenden ſich 
entwickeln, ſo werden umgekehrt tragende, wie die kleinen Woͤl⸗ 
bungen, die uͤber wagrechte Tuͤr⸗ und Fenſterſtuͤrze geſetzt ſind, zu 
Ornamenten. Im uͤbrigen iſt durch ſchwere Brennung und leich⸗ 
tere Berbrödlung des aus der Linie Heraustretenden im Ornamente 
Maͤßigkeit geboten, was namentlich bei der wuchernden gotiſchen 
Ornamentik als heilſam erkannt iſt. Was nun die Oberflaͤche be⸗ 
trifft, fo laßt ſich der Backſtein beſonders leicht für polychromiſchen 
Schmuck verkleiden; allein er bedarf es keineswegs, gerade hier liegt 
vielmehr noch ein wichtiger Punkt, der uns auch zum natuͤrlichen 
Steine noch einmal zuruͤckfuͤhrt. Der Backſtein laͤßt ſich noch, abge⸗ 
ſehen von der Farbe, durch die Fuͤgungsweiſe zu einer in mannig⸗ 
faltiger Zeichnung an Stickerei erinnernden Darſtellung der Flaͤchen 
verwenden (opus reticulatum uſw.), er laͤßt ſich aber auch aus ver⸗ 
ſchiedenfarbigem Ton bereiten, in verſchiedenen Farben glaſieren, und 
die ſo gefaͤrbten Einzelglieder koͤnnen in ihrer Fuͤgung wie ein Moſaik 
zu beliebiger Form zuſammengeſtellt werden, wozu noch die plaſtiſche 
Belebung durch Vor⸗ und Zuruͤckſtellen tritt. Hier iſt eine Auskunft 
der fruchtbarſten Art aus der Streitfrage der Polychromie gegeben 
und daraus muß auch der Steinbau offenbar noch mehr lernen als 
bisher, er muß, wo er ſich zur Verbindung mit der Farbe nicht ent⸗ 
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ſchließen kann und will, durch Anwendung verfchiedenen Farbentons 
im Geſtein und Beiziehung des Backſteins in Gliedern, Ornamenten 
eine Polychromie ohne Farbe entwickeln. — Endlich das Eiſen. 
Seine Staͤrke und Bildbarkeit durch Schmieden und Guß, die Leichtig⸗ 
keit ſeiner Verbindung durch Schrauben uſw., das Verhaͤltnis der 
Kraft zum Volumen, das eine Raumoͤffnung erlaubt, wie kein anderes 
Material, ſcheint eine Welt neuer Entwicklungen zu verſprechen. Es 
leuchtet aber ſogleich ein, daß hier ein Grad der Raumeroͤffnung nicht 
nur moͤglich, ſondern mit Notwendigkeit gegeben iſt, der wohl prak⸗ 
tiſch für die modernen Beduͤrfniſſe, aber nicht monumental iſt. Hier 
naͤmlich wird jenes in rein ſtruktiver Hinſicht ſo guͤnſtige Verhaͤltnis 
zu dem im Paragraphen abgewieſenen Mißverhältnis zwiſchen Kraft 
und Maſſe, weil in der Welt des Schoͤnen Inneres (hier Kraftent⸗ 
wicklung und Rhythmus der Verhaͤltniſſe) und Außeres chier Fülle 
der Ausdehnung) einander augenfällig entſprechen muͤſſen. Dazu 
kommt dann, daß aus dem Eiſen ſich das dekorative Element nicht 
organiſch entwickeln laͤßt; denn eben weil die Leiſtung mit ſo wenig 
Aufwand von Maſſe geſchieht, eignet ſie ſich nicht zu einem ent⸗ 
ſprechenden Ausdruck in kraͤftig hervorſchwellenden und wieder einge⸗ 
zogenen Gliedern, aus den mechaniſchen Verbindungen durch Schweißen, 
Schrauben uſw. laͤßt ſich keine organiſch begruͤndete Symbolik als 
Ausdruck des Zuſammenſtoßes entwickeln, und bei der eigentlichen 
Ornamentik wird die Duͤnne uͤbel wirken, wie in den ſtruktiven Teilen. 
Der vorzuͤglich raumoͤffnende Charakter wird dem Eiſenbau vor Allem 
die Herſtellung des Innern (namentlich auch Galerien, Emporen u. dgl.) 
anweiſen, und es iſt abzuwarten, was er darin noch leiſtet. 


$ 563 | 

Das Ganze, zu welchem die Baukunſt dieſes Material gu: 
ſammenfuͤgt, beſteht, als Umſchließung eines Raums nach den 
Seiten und nach oben, aus Wand Mauer) und Decke: jene 
tragend, dieſe zunaͤchſt getragen. Das Ganze bedarf des Unter⸗ 
baus und die Decke meiſt noch eines Dachs. Die Notwendig⸗ 
keit der Raumoͤffnung fordert Fenſter und Türen und, zu⸗ 
ſammenwirkend mit dem aͤſthetiſchen Geiſte, als Reduktion des 
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Tragenden freiſtehende Stuͤtzen. Der wichtigſte unter dieſen 
Teilen iſt die Decke: die Art, wie ſie den Raum uͤberſpannt, ſich 
mit den freiſtehenden Stuͤtzen verbindet, aus einem bloß Ge⸗ 
tragenen und Gehaltenen zu einer Einheit mit dem Tragenden 
und Widerſtrebenden fortgebildet wird, begruͤndet die Grund⸗ 
form des ganzen Baus. Der hievon ausgehende Schwung 
bemaͤchtigt ſich vor allem der freiſtehenden Stuͤtze und erhebt ſie 
zur gegliederten Geſtalt. 


Wand und Decke ſind die urſpruͤnglichen einfachen Grundbeſtand⸗ 
teile der Umſchließung eines Raumes. Sie ſtellen zunaͤchſt einfach 
den Hauptgegenſatz, den des Tragenden und Getragenen, dar. Ein 
weſentlicher Zuwachs zu dieſen Grundbeſtandteilen iſt noch nicht ges 
geben im Unterbau, der uͤbrigens nicht nur die ſtatiſche Bedeutung 
hat, als Verſtaͤrkung des natuͤrlichen Grunds das Ganze zu tragen, 
ſondern auch die aͤſthetiſche, den idealen Bau von dem rohen der un⸗ 
organiſchen Natur ſtreng abzuſondern. Das Dach iſt ſchon ungleich 
wichtiger, doch keiner der abſoluten Beſtandteile und nicht in jedem 
Bauſtil vorhanden; es iſt zunaͤchſt der Schutz der Decke, kann aber 
auch (im Kuppelbau) mit ihr zuſammenfallen; doch erkennt man, daß 
die Decke, wenn ſie es zu tragen hat, eine neue Funktion erhaͤlt, in⸗ 
dem ſie dann nicht mehr bloß getragen iſt. Auch Tuͤren und Fenſter 
führen kein ſtruktiv beſtimmendes neues Glied ein, die Art ihrer Übers 
deckung hat zwar zu wichtigen ſtruktiven Schritten gefuͤhrt, indem die 
Notwendigkeit, den uͤberdeckenden monolithen Sturz zu entlaſten, ſchon 
die Griechen zu jener Methode fuͤhrte, die Steine des Mauerwerks 
auf beiden Seiten von unten auf anſteigend uͤbereinander ſo vertreten 
zu laſſen, daß die obere Offnung ſchmal oder ſogar ſpitzwinklig wird: 
eine merkwuͤrdige Vorſtufe des Prinzips der Woͤlbung; im Großen 
und Ganzen aber folgt ihre Form nur den Kunſtfortſchritten, die ſich 
an wichtigeren Teilen entwickeln. Ein organiſch bedeutendes neues 
Glied iſt erſt die freiſtehende Stuͤtze, dieſe Abbreviatur der Wand 
oder Mauer. Der Paragraph ſagt, daß ſie dem Beduͤrfniſſe der 
Raumeröffnung im Zuſammenwirken mit dem aͤſthetiſchen Geiſt ihre 
Entſtehung verdanke; warum dieſe hoͤhere Beziehung gerade an 
dieſer Stelle zuerſt eingefuͤhrt wird, dies erklaͤrt ſich, wenn man be⸗ 
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denkt, wie im Innenbau die freien Stügen zunaͤchſt zwar nur mecha⸗ 
niſch notwendig werden, wenn für weite Räume deckentragende Körper 
erforderlich ſind und doch Verkehr und Überſchauung des Raums 
nicht unterbrochen werden ſollen, wie jedoch an einer Aufgabe ſo um⸗ 
faſſender Art ſich vorzuͤglich die hoͤhere Kunſtform entwickeln muß, 
die ſolche Raͤume weit uͤber das bloße Beduͤrfnis hinaus organiſieren 
und ein Hauptmoment der Entfaltung freier Schoͤnheit in jenen freien 
Körpern erkennen wird, wie mit den größeren Räumen auch die Zahl 
ſolcher freier Körper in aͤſthetiſchem Überfluffe ſich mehrt; wenn man 
ferner bedenkt, wie im Außenbau die Saͤulenhalle ſich ausbildet, 
welche uͤber das gemeine Beduͤrfnis von vornherein hinausliegt. Die 
freiſtehende Stuͤtze haͤngt aber weſentlich mit der Deckenbildung zu⸗ 
ſammen, und umgekehrt entwickelt dieſe in Verbindung mit ihr erſt 
jene hoͤhere Bedeutung, wodurch ſie eine Einheit des Tragenden und 
Getragenen darſtellt. Wo fie ein Dach zu tragen hat, leiſtet fie dies 
nun in der kuͤhneren Weiſe, daß von Stuͤtze zu Stuͤtze ein Balken ſich 
uͤberſpannt, der von dieſen getragen wird, aber ſelbſt, obwohl frei 
ſchwebend, die Deckenbalken und das Dach traͤgt; wo ſie ohne dieſe 
Funktion ſich zum geteilten, zergliederten Gewoͤlb ausbildet, das ſich 
auf Stuͤtzen ſtemmt, da ſtellt ſie jene Einheit in einer kunſtvollen 
gegenſeitigen Spannung dar. Im Kuppelbau ohne innere Decke faͤllt 
freilich ein Teil der letztern reichen Wechſelwirkung weg, doch iſt die 
Kuppel ſelbſt nicht bloß getragen, ſondern traͤgt zugleich durch innere 
Spannung ſich ſelbſt. Eben durch dieſe zuſammenfaſſende Bedeutung 
iſt es nun aber die Decke, welche die Grundform und die Gliederung 
des ganzen Baus bedingt und die durchgreifendſte Bedeutung fuͤr das 
Ganze hat. Dieſer ſchon zu § 562, 1 beruͤhrte Punkt iſt zunaͤchſt in 
der Lehre von der architektoniſchen Kompoſition, vollſtaͤndiger im ge⸗ 
ſchichtlichen Teile wieder aufzufaſſen, wo zugleich die im Paragraphen 
eingefuͤhrten Begriffe des Haltens und Widerſtrebens ihre Erlaͤute⸗ 
rung finden werden. Das ſtatiſche Leben, das von hier ausgeht, ver⸗ 
wandelt nun die frei ſtehende Stuͤtze, ſofern fie nur trägt, in die rund 
mit ſanfter Schwellung aufſtrebende Saͤule, und ſofern ſie zugleich 
einem Seitendruck widerſtrebt, daher die viereckige Maſſe jenes Mauer⸗ 
ſtuͤcks erfordert, das Pfeiler heißt, verleiht es dieſem ſeine kuͤnſtleriſche 
Gliederung: Geſtaltungen, auf die wir ſeines Orts zuruͤckkommen 
werden. 
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$ 564 


Dieſe Teile ftellen als Grenze ihrer Fuͤgung die Linien und! 
Flaͤchen dar, welche, an ſich nur eine leere Unendlichkeit dar⸗ 
ſtellend, durch Abbrechung und Zuſammenſtellung ihrer verſchie⸗ 
denen Richtungen zur Andeutung beſtimmteren Inhalts erhoben 
werden. Die wagrechte gerade Linie druͤckt die an der feſten 
Erde ruhig gehaltene, die ſenkrechte die bewegt aufſteigende Kraft 
aus; jene kann ſich gegenſaͤtzliche Bewegung und Zuſammen⸗ 
faſſung nur in der abſtrakten Form des Winkels und Vierecks 
geben, das im Zuſammentritt mit der ſenkrechten den ausgedehnten 
Koͤrper umſchreibt, welcher die Wirkungen beider, nunmehr hin⸗ 
und zuruͤckfließenden, Linien vereinigt. Die ſchraͤgen Linien als 
die mittleren zwiſchen dieſen ſind zuſammenfaſſend, aufgerichtet 
und zum Winkel verbunden, ſchließen ſie das Ganze nach oben 
ab. In der gebogenen Linie kuͤndigt ſich durch ihre Rückkehr in 2 
ſich das tiefere, ſubjektive Leben an, aber als Kreis⸗ und Halb⸗ 
kugel fließt ſie in unterſchiedsloſer Einheit; nur verbunden mit 
den Gegenſaͤtzen der geraden Linie ſtellt ſie als Kreis⸗ und Kugel⸗ 
ausſchnitt in allen Formen und Zuſammenſetzungen, welche moͤg⸗ 
lich ſind, ohne das ſtatiſche Geſetz aufzuheben, den vollendetſten 
Anklang innerer Unendlichkeit dar, der dieſer Kunſt in ihren 
ſtruktiven Hauptteilen moͤglich iſt. Ä 


1) Wahre, innere Unendlichkeit hat nur jenes Ineinander von 
Linien (als Begrenzungen des raumerfuͤllend Koͤrperlichen), welches 
der organiſche Leib darſtellt, in der Durchſchnittsbildung zwar meß⸗ 
bar, in der freiſpielenden Linie der Individualitaͤt unbeſtimmbar; die 
Baukunſt weiſt auf die vollzogene Geſtalt der innern Unendlichkeit 
nur entfernt hinüber (vgl. $ 558). Dieſes Hinuͤberweiſen liegt aber 
darin, daß ſie den Verlauf der Linie, der in ſeiner Einfachheit das 
„ſchlechte Unendliche“ waͤre, durch Zuſammenſtellung verſchiedener 
Linien bricht. Es verſteht ſich zwar, daß die Baukunſt nicht eine 
Linie buchſtaͤblich ins Unendliche fortlaufen laſſen kann, aber ſie kann 
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durch Unterlaſſung architektoniſchen Abſchluſſes dieſen Eindruck ers 
regen; dies zeigt die Pyramide, die nach oben zwar in ihrer Spitze 
ſich abſchließt und ſo eine Zuſammenfaſſung des breiten Erdlebens 
in eine ideale Einheit ſymboliſiert, aber da ſie keine eigentliche kuͤnſt⸗ 
leriſche Baſis hat, den Zuſchauer beſtimmt, von oben nach unten zu 
gehen und die beiden Schenkel als ins Grenzenloſe ſich abſenkend zu 
denken: ein unendlicher Prozeß, der in die leere Vorſtellung eines un⸗ 
organiſierten, formloſen Erdlebens hinausfuͤhrt; ſofern in dieſen An⸗ 
deutungen auch das Politiſche ſich ſpiegelt, druͤckt ſich darin aus, daß 
die monarchiſche Spitze ſich uͤber einer wertlos ungezaͤhlten Menge 
erhebt. In der wahren Baukunſt erſcheint die aus zwei ſchraͤgen 
Linien gebildete Spitze nur als ein auf die beſtimmte Baſis des Vier⸗ 
ecks, Achtecks geſtelltes Dreieck. — Was nun zunaͤchſt die allgemeine 
Bedeutung der Linien (und Flaͤchen) betrifft, ſo muß man ſich wohl 
hüten, in der zu $ 561 angegebenen Weiſe zu allegoriſieren; es iſt 
zunaͤchſt der Zweck des Gebäudes und das ſtatiſche Geſetz, was die 
Linien beſtimmt, aber wir haben ebenda geſehen, daß ſie in gewiſſem 
Sinne doch auch fuͤr ſich ſprechen. Nun, da wir auf ihre beſtimm⸗ 
teren Unterſchiede eingehen, kann vorläufig auf den grundverſchiedenen 
Eindruck des rechtwinkligen Gebaͤudes und der Rotunde als ſchlagen⸗ 
des Beiſpiel hingewieſen werden. Die Art, wie wir nun die Be- 
deutung der Linien zu beſtimmen ſuchen, weicht einigermaßen von der 
in $ 91 und 261 gegebenen ab; dies iſt aber natuͤrlich daraus zu er⸗ 
klaͤren, daß dort von Formen der unorganiſchen Natur die Rede iſt, 
deren Wirkung notwendig ein bewegteres Gefuͤhl, ſozuſagen mehr 
Farbe, lyriſchen und dramatiſchen Ton mit ſich fuͤhrt, als die reine, 
ſtrenge Linie der Baukunſt. Klarer wird die angegebene Bedeutung 
werden, wenn die aus dem Vorherrſchen der einen oder andern ent⸗ 
ſtehenden Hauptrichtungen in der Darſtellung der geſchichtlichen Stile 
nach ihrem geiſtigen Ausdruck beſtimmter charakteriſiert werden. Die 
Bedeutung, die wir der Brechung der einen Linie durch die andere, 
der Zuſammenſtellung im Winkel uſw. beilegen, mag man ſich vor⸗ 
ſtellig machen, indem man ſich erinnert, wie wir die Symbolik der 
abſtrakten Formen ſelbſt auf das reiche Leben des Charakters uͤber⸗ 
tragend, den unintereſſanten Menſchen flach nennen, von dem ins 
Unbeſtimmte zerfließenden Gemuͤte ſagen, es fehlen ihm die Ecken und 
Spitzen. Dies iſt nun freilich ein Vergleichen mit ganz Entlegenem; 
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analogifiert man beſtimmter, fo ift es eine andere Linie, die an den 
Geiſt gemahnt, wogegen dann die gerade und der Winkel als ſtreng 
ſaͤchlich erſcheint; immer jedoch bleibt die Umwendung von einer Linie 
in die andere die erſte Beſtimmung des Unbeſtimmten, immer erſcheint 
dieſer Abſtoß als ein entferntes Vorzeichen deſſen, was in unendlich 
höherem Gebiete der Gegenſtoß von Ich und Nicht⸗Ich ift. — Gehen 
wir nun ſpeziell auf die verſchiedenen Linien ein, ſo bedarf die Aus⸗ 
ſage des Paragraphen uͤber die Wirkung der wagrechten und ſenk⸗ 
rechten keiner weitern Ausfuͤhrung, die Charakterunterſchiede des Stils, 
worin die eine oder andere vorherrſcht, ſind ſo bekannt, daß wir uns 
ſchon hier darauf berufen duͤrfen. Die unterſcheidende Bewegung 
und Zuſammenfaſſung tritt nun zunaͤchſt in der wagrechten Linie ein 
durch den rechten Winkel, der vierfach wiederholt das Viereck eines 
Grundriſſes bildet: fie ſtoͤßt ſich viermal ab und kehrt fo in ſich zuruͤck. 
Da wir die Linien immer zugleich als Flaͤchen vor uns haben, ſo 
laſſen wir nun aus dem Zuſammentritt mit der ſenkrechten Linie ſo⸗ 
gleich den von ſechs Vierecken umgrenzten Koͤrper entſtehen, den wir 
nur darum nicht mit ſeinem eigentlichen Namen Wuͤrfel nennen, weil 
wir uns als herrſchende Form das Oblongum im Grundriſſe vor⸗ 
behalten muͤſſen, in welchem ein Unterſchied der Laͤnge von der Breite 
und Hoͤhe auftritt, der in konkreterem Zuſammenhang weiterhin auf⸗ 
zufaſſen iſt. Beide Linien, die wagrechte und ſenkrechte, ſind nun 
von der doppelten Bewegung des Hin⸗ und Zuruͤckfließens ergriffen; 
das Auge geht in die Tiefe, muß umwenden und zuruͤckgehen, es ſteigt 
an Wänden und Stügen auf, ſinkt wieder herab und ſteigt wieder 
auf: ein erſter, zu relativem Abſchluß gelangender Bewegungsprozeß. 
Was nun die ſchraͤge Linie betrifft, ſo macht ſich ihre zuſammen⸗ 
faſſende Natur als Diagonale in der Teilung des liegenden Vierecks 
geltend, noch wichtiger iſt der Zuſammentritt zweier ſchraͤger Linien 
als Abſchluß nach oben im Giebel (die geboͤſchten Mauern, Tuͤren 
Agyptens ſind eine ſchon von unten beginnende Reigung zu dieſem 
Zuſammentritt): hier ſteht ſie in der Mitte zwiſchen Liegen und Auf⸗ 
ſteigen, iſt daher wirklich vermittelnd und gibt in dem ruhigeren oder 
bewegteren Abſchluß des ſtumpferen oder ſpitzeren Winkels bereits 
eine höher einheitliche Zuſammenfaſſung. Es bedurfte keiner beſon⸗ 
deren Hervorhebung, daß auch dieſer Winkel als ein doppelt bewegter, 
ein aufſteigender und nach unten ſich ausbreitender, vom Auge be⸗ 
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gleitet wird. In der Tat, wie der menſchliche Körper nicht nur an⸗ 
geſchaut werden kann als aufſteigender Bau, deſſen Saͤulen Rumpf 
und Haupt tragen, ſondern auch als abſteigender, deſſen kugelfoͤr⸗ 
miges Haupt ſeine Traͤger nach unten ſchickt und ſie ſich unterſtellt, 
ſo kann im Bauwerk nach allen ſeinen Teilen das Obere wie als 
Letztes, ſo auch als Erſtes gefaßt werden, das ſeine Traͤger in die 
feſte Erde ſenkt, nur daß in dieſer Doppelbewegung die aufſteigende 
Faſſung als die beſtimmende immer wiederkehrt und den Vorrang 
behaͤlt; bloß in einer ſo unreifen Baukunſt, wie ſie im gedruͤckten 
indiſchen Grottentempel mit vorherrſchender Laſt auftritt, erſcheint 
die abwaͤrts gehende Bewegung als die herrſchende, nur in der Pyra⸗ 
mide bleibt die Bewegung auf oder ab zweifelhaft; das Werk der 
echten Baukunſt kann zwar auch als ein nach dem Mittelpunkte der 
Erde abſinkendes gefaßt werden, entſcheidend aber bleibt der Eindruck, 
daß es durch einen markierten Anſatz ſich erhebt und ſchließlich feſt 
nach oben zuſammenfaßt: der Dachgiebel liegt zwar auf, breitet ſeine 
Fluͤgel dem empfangenden Gebaͤlke, der Wand entgegen, allein Unter⸗ 
bau und Sockel treiben das Auge aufwaͤrts, das Kranzgeſimſe durch⸗ 
ſchneidet jene abſinkende Bewegung, der Blick geht wieder empor 
und ſchließt ſeinen Weg in der Spitze. Dem widerſpricht dasjenige 
nicht, was im vorhergehenden Paragraphen uͤber die Bedeutung der 
Decke geſagt iſt: die Organiſation geht zwar von ihr aus und der 
Blick des Anſchauenden daher von ihr abwaͤrts, allein ſchließlich er⸗ 
ſcheint ſie doch aus den von unten aufſteigenden Stuͤtzen hervorge⸗ 
wachſen, oder von ihnen gefordert, gleichſam erwartet. Die Turm⸗ 
pyramide als ſpitzigere Form des Winkels iſt fuͤr das Auge ſchlecht⸗ 
hin mehr ſteigend als abſinkend. Die ſchraͤge Linie hat allerdings 
noch eine andere Bedeutung als die hier geltend gemachte der Zu⸗ 
ſammenfaſſung: ſie erzeugt Mannigfaltigkeit, wo ſie Winkel und Kreis 
polygoniſch bricht. Es ift aber hier nur erſt von den Hauptformen 
im Großen und Ganzen die Rede, wo denn dieſe Linie in ausgedehnter 
Richtung angewandt jenen Charakter behauptet. 

2. Von der runden Linie iſt ſchon in $ 257 die Rede geweſen. 
Horizontal erſcheint ſie nur im Rundbau, halbkreisrunden Chor⸗ 
abſchluß, dort als vollkommener Kreis, dem die Kuppel noch die 
Halbkugel (ganze Kugel iſt natuͤrlich undenkbar) hinzufuͤgt. Kreis 
und Kugel iſt Sinnbild des Vollkommenen, Planetengeſtalt; das menſch⸗ 
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liche Haupt als hoͤchſtes in der organiſchen Natur ift rund, aber es 
ſtellt ſich Eckiges daran hervor; das Runde iſt als die in gleichem 
Abſtande vom Mittelpunkte immer fortſtrebende und zuruͤckkehrende, 
in ſich verlaufende Linie eine leere, unterſchiedsloſe Einheit und gleicht, 
dem Selbſtbewußſein, das ausgehend doch immer bei ſich bleibt, aber 
dem unerfuͤllten, objektloſen, inhaltsloſen. Daher fordert der Para⸗ 
graph als hoͤhere Form den mit der geraden Linie, die nun die Gegen⸗ 
füge des erfüllten Lebens andeutet, zuſammengeſtellten Kreis⸗ und 
Kugelausſchnitt: dieſer erſcheint dann als die Einheit, welche Gegen⸗ 
ſaͤtze uͤberſpannt, zuſammenfaßt, aufloͤſt. Auch an das Firmament 
erinnert das uͤbergeſpannte Runde; iſt alle Baukunſt idealiſierte un⸗ 
organiſche Natur, ſo iſt dieſer Teil das ideal nachgebildete Himmels⸗ 
gewoͤlbe, die tiefere Hindeutung aber iſt die auf den uͤberblickenden, 
vereinenden, uͤberwachenden Geiſt. Von den verſchiedenen Kurven, 
welche architektoniſch moͤglich ſind, iſt hier noch nicht weiter zu 
handeln. Das Verhaͤltnis der krummen zur geraden Linie iſt eigent⸗ 
lich irrationell, aber nur ebenſo wie der erſte Stoß des Geiſtes in 
ſeiner reinen Allgemeinheit auf das Objekt, und wie fuͤr dieſen nun 
die ſchwere Aufgabe der Ergreifung und Verarbeitung des Gegen⸗ 
ſtandes beginnt, ſo fuͤr die Baukunſt die Schwierigkeit der Überfuͤh⸗ 
rung, Vermittlung zwiſchen beiden Linien. Sie hat dieſelbe in ver⸗ 
ſchiedener Weiſe zu loͤſen geſucht, wie die Geſchichte zeigen wird. 
Daß die im engern Sinne ſogenannten Glieder hier von hoͤchſter Be⸗ 
deutung ſind, leuchtet ein. 


$ 565 


Der vollendete Bau zerfällt, in feinen Erſtreckungen betrachtet,! 
nach dem Raumſchema in den Grundriß, nach feinem Innern 
in den (ſenkrechten) Durchſchnitt, nach ſeinem Nußern in den 
Aufriß. Die Geſtalt der Einzelteile ſpricht ſich in der Schaͤrfe 
ihrer aͤußern Grenze durch das Profil aus. Die aͤſthetiſche Wir⸗ 
kung des Innern und Äußern zeigt das perſpektiviſche Bild. 2 
Auf die Unterſcheidung des Innern und Außern ($ 555), das 
Syſtem der Linien ($ 564), die ſtruktiven Hauptmomente (8 563) 
gruͤndet ſich nun die Einteilung verſchiedener wann 
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in der Baukunſt: Innenbau und Außenbau, Hochbau und 
Langbau, daneben Viereck und Rundbau, Bau der vor: 
herrſchenden Laſt oder Kraft. Der Innenbau bedingt die Aus⸗ 
bildung der Faſſade. Dieſe Gegenſaͤtze verhalten ſich fo, daß 
die entwickelte Kunſt ſowohl ihre Glieder, als auch ſie ſelbſt 
unter ſich mit maͤßigem Übergewichte des einen oder andern 
Moments verbindet, wobei die Vereinigung des Viereckigen 
und Runden von durchgreifender Wichtigkeit iſt. 


1) Von den verſchiedenen Riſſen iſt hier nicht in der Abſicht die 
Rede, um noch einmal den der Ausfuͤhrung vorangehenden Entwurf 
von dieſer zu unterſcheiden, wie dies ſchon in § 555 geſchehen, ſon⸗ 
dern um das Gebäude nun von allen Seiten zu betrachten; es iſt als 
vollendetes gedacht und muß nach ſeinen verſchiedenen Dimenſionen 
auseinandergelegt werden, damit ein Geſamtbild entſtehe. Volle aͤſthe⸗ 
tiſche Geltung hat bloß die perſpektiviſche Zeichnung, die erwaͤhnten 
geometriſchen Riſſe ſind nur Momente, aus denen das Geſamtbild 
ſich aufbaut; der Grundriß zeigt keine Geſtalt, ſondern nur Raum- 
ſchema, Umfang und Dispoſition des Umſchließenden und Stuͤtzenden, 
der Durchſchnitt in ſenkrechter Richtung (auf Laͤngendurchſchnitte 
haben wir hier nicht einzugehen) legt nur das Innere in ſeiner Glie⸗ 
derung nach Breite und Hoͤhe bloß, der Aufriß gibt je nur Eine Seite, 
das Profil zeichnet nur die äußere Umgrenzung des durchſchnittenen 
Koͤrpers in ihrer Schaͤrfe; aber bei einem in ſo viele Seiten zer⸗ 
fallenden Werke wie dem der Baukunſt iſt der aͤſthetiſche Genuß des 
Ganzen erſt, wenn er ſich durch dieſe Grundlagen der Auffaſſung 
des Einzelnen vermittelt, ein vollſtaͤndiger, und daher verbergen auch 
dieſe abſtrakten Momente fuͤr den lebendig Auffaſſenden jene Reize 
in ſich, die das Aufquellen des ganzen Bildes in ſeinen verſchiedenen 
Stufen begleiten. Die perſpektiviſche Zeichnung dagegen iſt aufge⸗ 
nommen vom Standpunkte des Zuſchauers, der vom Ganzen auf eine 
gewiſſe Entfernung zuruͤckgetreten iſt und es nun fo auffaßt, wie es 
ſich dem uͤberblickenden Auge nach den Geſetzen der ſcheinbaren Ver⸗ 
aͤnderung in der Ferne nach Tiefe und Hoͤhe darſtellt. Die fehlende 
Farbe, die Nichtaufnahme jenes Naturtons, den das Gebaͤude durch 
das Nagen des Wetters u. dgl. erhält, die Weglaſſung des Um⸗ 
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gebenden unterſcheidet dieſe Auffaſſung noch vom maleriſchen Bilde, 
das aber auch nicht mehr bloß architektoniſch⸗aͤſthetiſch iſt, ſondern 
andere aͤſthetiſche Beziehungen hinzubringt; das perſpektiviſche Bild 
gibt die reine Geſamtwirkung der raumerfuͤllenden Formen. 

2) Das perſpektiviſche Bild muß das Innere und das Außere des 
Gebaͤudes geſondert darſtellen. Durch dies und durch den Unterſchied 
des Durchſchnitts von Grundriß und Aufriß haben wir nun nebſt den 
zwei vorhergehenden Paragraphen alle Bedingungen beiſammen, um 
die großen Hauptunterſchiede der Richtung zu uͤberſehen, die als an 
ſich begruͤndet im Weſen der Baukunſt zuerſt in abſtrakter Allgemein⸗ 
heit aufzufuͤhren ſind, in der Geſchichte der Stile aber als ihrer realen 
Darſtellung ſich zu konkreten Geſtalten entwickeln, wo denn auch die 
geiſtige Bedeutung, welche dieſen Gegenſaͤtzen innewohnt, beſtimmter 
zur Sprache kommen muß, als es hier moͤglich iſt, wo dem Hiſtoriſchen 
nicht zu ſehr vorgegriffen werden darf. Vorerſt iſt zu begruͤnden, 
warum keine weiteren Hauptrichtungen als die genannten aufgefuͤhrt 
werden koͤnnen. Dieſe Frage erhebt ſich nur bei der auf die Linien 
gegruͤndeten Einteilung in Langbau und Hochbau. Hier iſt kein Breiten⸗ 
bau aufgeführt: in der Eroͤrterung der architektoniſchen Kompoſition 
wird ſich zeigen, warum das Oblongum mit dem Eingang an einer 
der Schmalſeiten kuͤnſtleriſch gefordert iſt; der Palaſt als Oblongum 
mit der Faſſade auf einer Langſeite, wodurch die Laͤnge zur Breite 
wird, gehoͤrt mit mehreren andern Konſtruktionen (fuͤr Gewerbe, Ver⸗ 
ſammlungen uſw.) in das Gebiet, wo die bloß anhaͤngende Kunſt 
ſich erſt zur freien erhebt. Neben dem Viereckbau iſt kein Dreieckbau, 
noch außer der runden irgendeine mathematiſche Figur genannt: der 
Grund davon wird ſich aus dem erſt aufzufuͤhrenden Geſetze der 
Symmetrie ergeben; alle zuſammengeſetzten Schemata, wie Kreuzgeſtalt, 
Polygon, haben das Viereck und den Kreis zugrunde liegen. Der 
Gegenſatz des Viereckigen und Runden iſt zunaͤchſt nur mit einem 
„Daneben“ aufgefuͤhrt und erſt nachher die tiefgreifende Bedeutung 
ſeiner Loͤſung hervorgehoben. Die reine Rotunde kommt naͤmlich, 
abgeſehen von Gebaͤuden, die nicht den hoͤchſten Gebieten angehoͤren, 
wie Theatern, Odeen, und von bloßen Teilen eines Bauwerks der 
hoͤchſten Gattung, wie Kirchtuͤrmen, nur als eine uͤbergang bildende 
vereinzelte Erſcheinung vor, die ſich mit dem Vierecke, welches die 


durchaus herrſchende Grundform iſt, erſt zu vereinigen hat; der Grund 
17° 
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davon iſt im Charakter unterſchiedsloſer Einheit, der im Kreiſe liegt, 
ſchon im vorhergehenden Paragraphen im Allgemeinen aufgewieſen 
und ebenda die innere Bedeutung des Eckigen und der Kreisaus⸗ 
ſchnitte ſo weit ausgeſprochen, daß ſich erraten laͤßt, warum die Ver⸗ 
einigung dieſer Gegenſaͤtze ein Ziel der reifſten Entwicklung iſt. Da⸗ 
gegen tritt jedes Glied der uͤbrigen Gegenſaͤtze, die der Paragraph 
auffuͤhrt, einſeitig ausgebildet nicht nur in vereinzelten uͤbergangs⸗ 
erſcheinungen, auch nicht im bloß anhaͤngenden Gebiete (wie Hoch⸗ 
bau bei Fabriken), ſondern im ganzen, wiewohl nur unreifen Kunſt⸗ 
epochen als herrſchende Richtung der hoͤheren und hoͤchſten Kunſt 
(Grabmal, Tempel) auf, und erſt die reife Kunſt, wie der Überblick 
uͤber ihre Geſchichte zeigen wird, verſoͤhnt in irgendeinem Grad immer 
ſowohl die Glieder jedes Gegenſatzes miteinander als auch das Ganze 
jedes Gegenſatzes mit dem Ganzen eines andern. Die Faſſade, d. h. 
die reichere Kunſtgliederung der Seite, die der Bau der Menge der 
Voruͤbergehenden und Eintretenden entgegenſtreckt, dieſes Angeſicht, 
worin der Bau ſeine Seele nach außen ausſpricht, wird darum weſent⸗ 
lich vom vorherrſchenden Innenbau entwickelt, weil dieſer ſein zu⸗ 
naͤchſt verborgenes Innere als Hauptſitz der Schoͤnheit nach außen 
dem Herantretenden anzukuͤndigen bedacht ſein muß, was freilich 
eben ſelbſt ſchon eine relative Loͤſung des Gegenſatzes zwiſchen Innen⸗ 
und Außenbau iſt. Was uͤbrigens dieſen Gegenſatz betrifft, ſo wird 
ſich zeigen, daß, wo ſeine Glieder noch einſeitig auftreten, zugleich 
eine dialektiſche Schwierigkeit daruͤber entſteht, welchem derſelben 
eine Bauart angehoͤre. 


$ 566 


Dieſe Elemente hat die Ko mpoſition, welche in dieſer Kunſt 
als Rhythmus (vgl. § 500) das Ganze des aͤſthetiſchen Lebens 
in ſich begreift, zuerſt nach dem Geſetze des Umfangsmaßes 
($ 495, 496) oder der Okonomie ſo durchzubilden, daß nach 
der Seite der architektoniſchen Aufgabe und der in ihr enthal⸗ 
tenen Idee nichts fehlt und nichts muͤßig liegt, nach der ſtruk⸗ 
tiven Seite alle Teile zu Momenten des wechſelwirkenden Ganzen, 
d. h. zu Gliedern werden. 
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Wir haben nun die Kompsfition als die Herſtellung der Einheit 
in der Vielheit zu betrachten und faſſen ſie hier von Anfang an als 
rhythmusbildend auf, denn hier iſt der Rhythmus alles: d. h. er hat 
nicht, wie in andern Kuͤnſten, Individuen zu ordnen, welche auch 
außer dieſer Ordnung etwas fuͤr ſich waͤren; der Teil eines Gebaͤu⸗ 
des (z. B. die Säule) kann ein Individuum genannt werden, aber 
nie in dem Sinne, wie z. B. eine einzelne menſchliche Geſtalt in einer 
plaſtiſchen Gruppe, einem Gemaͤlde, Gedichte von mehreren Figuren, 
Charakteren, denn er iſt außer ſeiner Beziehung zum Ganzen nichts, 
eriftiert als Einzelweſen in der Natur gar nicht. Das ganze Ges 
heimnis der Schönheit liegt alſo im Verhältnis, was in der Dars 
ſtellung des allgemeinen Weſens der Baukunſt hinreichend dargetan 
iſt. Indem wir nun den dort ($ 557) ſchon aufgeſtellten Begriff des 
Rhythmus, wie alle jene erſten allgemeinen Beſtimmungen zergliedern, 
nehmen wir die einzelnen Pflichten der Kompoſition der Reihe nach 
auf, wie fie in § 495 ff. aufgeſtellt find, und nennen die erſte, welche 
das Maß zu beſtimmen hat, wodurch das Zuviel und das Zuwenig 
abgeſchnitten wird, die der Okonomie, denn obwohl dieſe erſte Auf⸗ 
gabe der Kompoſition in der Anwendung auf ſaͤmtliche Kuͤnſte fo 
heißen kann, fo gilt doch der Name fchon feiner Etymologie nach 
im ſtrengſten Sinne der Baukunſt. Beilaͤufig iſt der Begriff ſchon 
zu § 556 aufgeführt, wir faſſen ihn jetzt genauer. Die Okonomie iſt 
nicht bloß Sparſamkeit, man verſtehe denn darunter mehr, als eine 
bloß negative Taͤtigkeit, naͤmlich jene Weisheit des Haushalts, die 
am rechten Orte reichlich ausgibt, um am andern wenig oder nichts 
ausgeben zu muͤſſen, waͤhrend die Torheit durch ein Zuwenig am 
falſchen Ort zu einem Zuviel am andern genoͤtigt wird. Dieſe Pflicht 
oder Tugend bezieht ſich nun zunaͤchſt auf den gegebenen Bauzweck, 
der aber nachgewieſenermaßen mit der Idee zuſammenfaͤllt, weil eben 
ein an ſich idealer Zweck vorausgeſetzt iſt. Was dem Gottesdienſt 
abgeht, das fehlt dem Ausdrucke der Gottheit, was leer und muͤßig 
ſteht als ein toter uͤberfluß, dient weder dieſem noch jenem. Die 
Glockentuͤrme, die dem Pantheon zu Rom aufgeſetzt find, erſcheinen 
als ein rein ſtoͤrender uͤberfluß an einem antiken Teuſpel und find 
zugleich zuwenig fuͤr den chriſtlichen Begriff des Glockenturms, der 
mit dieſem antiken Gebaͤude unvereinbar iſt; dies faͤllt ſelbſt abgeſehen 
von ihren ſchlechten Formen unmittelbar architektoniſch ins Auge. 
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Man darf natürlich den Kultuszweck nicht zu enge nehmen: das 
Goͤtterbild oder die Gemeinde ſoll nicht nur gehoͤrigen, ſondern wuͤr⸗ 
digen Raum haben, worin das Gemuͤt entſprechend der Stimmung, 
die in der Art der Gottesverehrung liegt, ſich erweitern kann. In⸗ 
haltsvoller entfaltet ſich das Geſetz der Okonomie, wenn ſich der Bau 
dem umfaſſenderen Zwecke gemaͤß mehrfach gliedert, wie in der reich 
entwickelten Kreuzesform der gotiſchen Kirche, verglichen mit dem 
einfachen Saͤulenhauſe der Griechen; am inhaltvollſten, wenn eine 
ganze Gruppe von Gebaͤuden Einen Gedanken darzuſtellen hat. Nach 
der ſtruktiven Seite, deren innige Einheit mit der aͤſthetiſchen Bele⸗ 
bung ſchon erlaͤutert iſt, gebietet das oͤkonomiſche Geſetz, keine Kraft 
zu verſchwenden, ſondern ſie an der rechten Stelle ſo zu ſparen, daß 
ſie an der andern mit um ſo vollerer Wirkung entwickelt werden 
kann, und umgekehrt durch Kraftaufwand am rechten Orte Erſparnis 
am andern zu gewinnen, allerdings alſo mit moͤglichſt wenigen Mitteln 
das moͤglich Bedeutendſte zu wirken, nur daß dabei nicht vergeſſen 
werde, wie jede Zuruͤckhaltung und Entfaltung der Kraft im aͤſthe⸗ 
tiſchen Gebiete auch vollkommen erſcheinen muß. Da dies ein Wechſel⸗ 
verhaͤltnis aller Teile vorausſetzt, ſo fuͤhrt das Geſetz der Okonomie 
bereits auf das tiefere der durchgaͤngigen Gliederung, wonach nichts 
im Bau hervortreten ſoll, was nicht ein Moment iſt in jener gegen⸗ 
ſeitigen Spannung des Ganzen, worin alles traͤgt und getragen, haͤlt 
und gehalten wird. Nur kommt dieſes tiefere Geſetz noch nicht nach 
ſeinem poſitiven innern Grunde, ſondern erſt aͤußerlich, negativ, quan⸗ 
titativ zur Sprache. Es handelt ſich um das Zuviel und Zuwenig, 
die nur zwei Kehrſeiten desſelben Fehlers find. Eine Säule, die 
nichts traͤgt, ein ſchwebender Anbau (z. B. Balkon), deſſen Unter⸗ 
Kügung nicht augenfaͤllig iſt, Säule und Gebaͤlk, die vor einer ges 
woͤlbten Offnung, welche ihrer nicht bedarf, rein dekorativ vorſpringen: 
alles dies iſt ſowohl zu viel als zu wenig. Es verſteht ſich, daß es 
verſchiedene Grade der Innigkeit gibt, womit die einzelnen Teile als 
Glieder organiſiert werden. Das Dach traͤgt nicht ebenſo, wie es 
getragen wird, wiewohl es in anderer Weiſe weſentlich dem Ganzen 
dient, nicht nur als mechaniſcher Schutz, ſondern auch als aͤſthetiſcher 
Abſchluß; die horizontale Deckung traͤgt zwar die Decktafeln (Kalym⸗ 
mata) und, wenn man die Triglyphen mit ihr zuſammenfaßt, das 
Kranzgeſimſe und die Dachſparren, aber ſie traͤgt nicht ſoviel wie 
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die Säule; dagegen übt die gewoͤlbte Decke eine ungleich ſtaͤrkere, 
organiſch eingreifendere Tätigkeit aus. Vom Standpunkte der Okono⸗ 
mie betrachtet iſt nun an dieſen zwei Hauptſyſtemen namentlich ins 
Auge zu faſſen, wie der griechiſche Stil den rohen Pfeiler auf die 
Saͤule, dieſe vom plumpen auf den ſchlankeren Schaft reduziert und, 
indem er alle Laſt auf die Saͤulenaxen wirft, eine ſtraffe Sparſam⸗ 
keit entwickelt, wie dagegen der mittelalterliche Bau durch die Rippen 
die Gewoͤlbefelder entlaſtet, allen Schub auf die Strebepfeiler hinaus⸗ 
leitet und dadurch einen noch ſtrengeren Haushalt einfuͤhrt. Von den 
Gliedern im engern Sinne wiſſen wir ($ 557) bereits fo viel, daß 
ſie das ſtruktive Leben des Baus mit wenig oder gar keiner eigent⸗ 
lichen Dienſtleiſtung nur aͤſthetiſch ausſprechen; es wird ſich fragen, 
wieweit das Geſetz der Okonomie wenigſtens einen Schein des Fun⸗ 
gierens von ihnen fordere, doch muß ſchon hier einleuchten, daß ſelbſt 
ſolche Zierden, welche auch nicht ſcheinbar tragen oder durch einen 
fingierten Druck erzeugt ſind, ſondern eine Beendung, einen Schluß 
anzeigen, wie Akroterien, Palmetten am Stirnziegel, Schlußblumen, 
als ein wohlbegruͤndeter Ausdruck des Ausatmens der Kraͤfte, durch 
dasſelbe nicht als muͤßiger Überfluß ausgeſchloſſen ſein koͤnnen. Das 
Glied geht hier in das Ornament uͤber, dem durch dieſe Andeutung 
feine Berechtigung und Grenze im Allgemeinen geſetzt iſt. — In 
§ 496 ift an das vorliegende Kompoſitionsgeſetz die Frage nach Recht 
und Umfang der Epiſode angeknuͤpft; die Anmerkung erwaͤhnt als 
Beiſpiel in der Baukunſt den Erker, dahin gehoͤrt auch der Balkon, 
es handelt ſich aber vornehmlich vom hoͤchſten Zweige der Bau⸗ 
kunſt und da iſt z. B. an Seitenkapellen einer Kirche zu erinnern. 
Die Sache iſt dadurch ſchwierig, daß uns im gegenwaͤrtigen Zuſammen⸗ 
hange das Geſetz der Symmetrie noch nicht vorliegt; ein Anbau, der 
nicht grundweſentlich, ſondern nur durch ein hinzukommendes Motiv 
(wie Stiftung einer Familie, einer Innung, die im urſpruͤnglichen 
Plane nicht mitberechnet war) bedingt iſt, wird durch die Symmetrie 
doch ſo in das Ganze hineingezogen, daß er integrierend erſcheint, 
und dem entſpricht die innere Wahrheit, daß ein Werk individueller 
Froͤmmigkeit (wie ſie Familienbegraͤbniſſe, Seitenaltaͤre in angehaͤngten 
Kapellen ſtiftet) doch eben ein Ausfluß des Allgemeinen iſt, dem der 
ganze Bau dient, wie denn auch in der weltlichen Baukunſt ſolche 
Anſaͤtze, die das Intereſſe weiteren gebildeten Genuſſes, oͤffentlichen 
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Darftellend und Heraustretens u. dgl. noch über den Umfang des 
ſtrengeren Grundplans fordert, aus dem urſpruͤnglichen Bauzwecke 
natuͤrlich fließen. Wieweit es ſtoͤrend ſei oder nicht, wenn man die 
nachtraͤgliche Anfuͤgung erkennt, iſt in abstracto nicht zu entſcheiden; 
der eine Stil iſt darin notwendig ſtrenger als der andere. Wird aber 
der Anbau nicht in die Symmetrie des Ganzen hineingezogen, ſo iſt 
er architektoniſch ein Fehler und nur die liberale maleriſch hiſtoriſche 
Betrachtung mag ſich mit ihm verſoͤhnen. 


$ 567 
Das zweite Geſetz, welches das Wertverhaͤltnis der Teile zu 
beſtimmen hat ($ 497), ſchreibt der Baukunſt als poſitive, aber 
noch abſtrakte Grundlage der Schoͤnheit die Proportion vor. 
Sie beſtimmt das Verhaͤltnis der untergeordneten zu den herrſchen⸗ 
den Teilen, fuͤr alle Teile die Verhaͤltniſſe der Laͤnge, der Hoͤhe, 
der Dicke und Breite untereinander. 


In 9 497 hieß dieſes Geſetz das der uͤberordnung, Nebenordnung, 
Unterordnung. Der dadurch bezeichnete Wertunterſchied muß nun in 
der Architektur als einer meſſenden Kunſt notwendig zunaͤchſt als ein 
Groͤßenverhaͤltnis erſcheinen, worin ein Verhaͤltnis der Stärke (Dicke) 
einbegriffen iſt. Dieſes Quantitative wird allerdings von einem 
Qualitativen durchkreuzt, d. h. von einem Unterſchied im Maße der 
Durchgliederung und Reichtum des Schmucks, jedoch ſo, daß inner⸗ 
halb der feiner gegliederten und geſchmuͤckteren Teile ſelbſt wieder 
der Wertunterſchied ſich in einem Groͤßenverhaͤltnis ausdruͤckt. Das 
Maßgeſetz in der Baukunſt iſt denn weſentlich ein Geſetz der gegen⸗ 
ſeitigen Verhaͤltniſſe, der Proportion. In dieſem Geſetze iſt 
keineswegs ſchon das Ganze der architektoniſchen Schoͤnheit enthalten; 
wenn wir zu $ 566 geſagt haben, ihr ganzes Geheimnis liege im 
Verhältnis, fo war dort im Begriffe des Verhaͤltniſſes noch weſent⸗ 
lich Tieferes mitbefaßt, naͤmlich ein Verhaͤltnisleben der ſtruktiven 
Leiſtungen. Wäre das Groͤßenverhaͤltnis alles, fo müßten beſtimmte 
Maßverhaͤltniſſe als Richtſchnur aufgeſtellt werden koͤnnen; davon 
kann aber keine Rede ſein; die klaſſiſche Baukunſt wurde erſt, als ihr 
inneres Leben vertrocknet war, von der Doktrin auf einen Kanon 


265 


von Maßen reduziert. Die Erfindung tritt als Qualitatives erſt hinzu 
und gibt jedem Kunſtwerk, wie ſie ihm ſein tieferes, im Groͤßenver⸗ 
haͤltnis nicht erſchoͤpftes Leben einhaucht, fo auch feine eigenen Maße, 
und es bleibt inſoweit auch in Beziehung auf unſere Kunſt bei dem 
Satze § 35 und 36, 2, der jede beſtimmte Maßnorm fuͤr das Schoͤne 
verwirft. Nichtsdeſtoweniger enthält das Geſetz des Groͤßenverhaͤlt⸗ 
niſſes mehr als eine bloß Außerliche und negative Bedingung, damit 
Schoͤnes entſtehen koͤnne; ſeine Unzulaͤnglichkeit zur Begruͤndung des 
ganzen Schoͤnen beſteht bloß darin, daß es die zwar poſitive, aber 
nur erſt abſtrakte Grundlage ausſpricht, die ſich zur wirklich ſchoͤnen 
Geſtalt verhält, wie das Knochengeruͤſt mit feinen Maßen zu dem 
organiſchen Leib. Naͤheres kann uͤber das vorliegende Geſetz an der 
gegenwaͤrtigen Stelle uͤberhaupt nicht ausgeſprochen werden, denn nicht 
nur keine beſtimmten Maße fuͤr die Teile eines Baus laſſen ſich an⸗ 
geben, ſondern auch mit Verzichtung darauf laͤßt ſich im Allgemeinen 
nicht ſagen, was ein Herrſchendes, was ein Untergeordnetes, was 
dem Untergeordneten wieder untergeordnet ſei und wie ſich dies teils 
in den Größenverhältniffen überhaupt, teils innerhalb des Wert⸗ 
unterſchieds in Gliederung und Ausſchmuͤckung, der die allgemeinen 
Groͤßenverhaͤltniſſe durchkreuzt, ausdruͤcken muͤſſe. Denn nicht nur 
die Erfindung des Einzelnen iſt es, die innerhalb eines gewiſſen Spiel⸗ 
raums frei uͤber die Proportionen ſchaltet, ſondern die Stilerfindung 
im Ganzen und Großen, ein Werk des Geſamtgeiſtes der Nationen, 
beſtimmt dieſen Spielraum ſelbſt in jener verſchiedenen Weiſe, die 
ſich nur in der Geſchichte der Bauſtile im weſentlichen angeben laͤßt. 
Wie verſchieden iſt die Proportion der Hoͤhe zur Breite und Laͤnge 
im griechiſchen und gotiſchen Bau, wie veraͤndert ſich das dem Werte 
und Gliederungsgrade nach Herrſchende, da der griechiſche Tempel 
den geiſtigen Mittelpunkt des gotiſchen Doms, den Chor, gar nicht 
hat, wie wechſeln die Verhaͤltniſſe im Untergeordneten, da jenem die 
Gruppen in Gruppen teilende Anlage ganz abgeht, da er nicht Fenſter, 
nicht Seitenportale neben dem Portal hat! Aber auch das Wenige, 
was ſich durch verſchiedene Stile mit einiger Gleichmaͤßigkeit hin⸗ 
durchzieht und worüber ſich daher etwas Allgemeines aufſtellen laßt, 
gehoͤrt bereits zu der Eroͤrterung der tieferen Aufgaben der Kompo⸗ 
ſition, zu der wir nun uͤbergehen, als der Stelle, worin die Propor⸗ 
tionsverhaͤltniſſe ihren innern Grund haben. Dies iſt das Schwere 
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an der Baukunſt, daß wegen ihrer abſtrakten Natur ihre verſchiedenen 
Seiten ſich trennen zu laſſen ſcheinen wie in keiner andern Kunſt, 
waͤhrend doch jede wieder in der andern begruͤndet iſt und daher das 
Auseinanderhalten ſo leicht zum Wiederholen fuͤhrt. Hervorzuheben 
iſt noch, daß der Begriff der Proportion weſentlich eine fortlaufende 
Wiederkehr derſelben Verhaͤltniſſe bei mehrfach vorkommenden Teilen 
derſelben Seite und Funktion, ſowie bei ganzen ſich wiederholenden 
Seiten in ſich ſchließt. Dies fuͤhrt auf das Geſetz der Symmetrie, 
deſſen Auffuͤhrung jedoch erſt andere weſentliche Momente vorausſetzt. 


$ 568 


Das Geſetz der Scheidung ( 498) entwickelt die Formen 
des Kontraſts in den Gegenſaͤtzen der Linien ($ 564) und der 
ſtruktiv taͤtigen Kraͤfte (s 563). Indem die Kompoſition dieſe 
Verhaͤltniſſe ergreift und vor allem das Einfoͤrmige durch die 
milde Form des Kontraſts zur Mannigfaltigkeit umzubilden hat, 
erhebt ſie ſtatt des gleichſeitigen Vierecks das laͤngliche zur herrſchen⸗ 
den Grundform, teilt und oͤffnet die Maſſen uͤber das bloße Be⸗ 
duͤrfnis. Dabei leitet ſie der tiefere Zweck, den Ausdruck eines 
bewegten Anlaufs, eines Strebens nach oben und einer geiſtigen 
Bezwingung der Maſſen uͤberhaupt zu gewinnen. Den ſtarken 
Kontraſt entwickelt ſie in den volleren Gegenſaͤtzen der Linien 
und dem Konflikte zwiſchen Kraft und Laſt: einem Ausdruck des 
Widerſtreits von Weltkraͤften, der, wie jene mildere Entgegen⸗ 
ſtellung, feine Loͤſung fordert. 

Die Momente, die hier auftreten ſind in abſtrakter Aufreihung 
alle bereits dageweſen, in einem gewiſſen Sinne ſind ſie auch ſchon 
zuſammengefaßt worden von $ 563 anz fie treten aber jetzt in die 
neue Beziehung der Kompoſition, ſie ſtellen ſich unter den kuͤnſtleriſchen 
Begriff des Kontrafts, der feiner Loͤſung zugeführt werden fol. Es 
iſt in $ 498 eine milde Form des Kontraſts (bloßer Unterſchied, 
Mannigfaltigkeit) und eine ſtarke (voller Gegenſatz) unterſchieden 
worden. Alle Kunſt bewegt ſich in dieſen Gegenſaͤtzen, ein allgemeines 
aͤſthetiſches Geſetz gebietet jeder, ſie zu entwickeln. Dabei hat aber 
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jede ihre befondere Aufgabe und aus dieſer fließt für fie die beſtimmtere 
Begruͤndung deſſen, was an ſich ſchon das aͤſthetiſche Gefuͤhl uͤber⸗ 
haupt fordert. Dies zeigt ſich ſogleich an den drei Momenten, die 
wir als Formen der Belebung des Einfoͤrmigen zum Mannigfaltigen 
unter dem Begriffe des milden Kontrafts zu befaſſen haben. So iſt 
denn die Form des Wuͤrfels an ſich ſchon leblos abſtrakt, es fehlt 
ihr die Bewegung des Unterſchieds. Es iſt daher einer der wenigen 
allgemeinen Säge, die ſich über architektoniſche Proportion aufitellen 
laſſen, daß das Kompoſitionsgeſetz die Verlaͤngerung des Wuͤrfels 
zum Oblongum fordert. Allein es liegt dabei ein beſtimmterer Zweck 
zugrunde, der rein im Geiſte dieſer Kunſt begruͤndet iſt: das Oblon⸗ 
gum ſoll einen Anlauf, eine Bahn nach einem Ziele ausdruͤcken, wie 
ja ſein innerer Raum in Wirklichkeit den Eintretenden hinanfuͤhrt 
zum Goͤtterbilde, zum Hochaltar. Durch dieſes Vorherrſchen der Laͤnge 
wuͤrde aber der Bau als traͤg an der Erde hingelagert erſcheinen, 
wenn nicht die Linie des Aufſchwungs, die ſenkrechte, in einer, wenn 
nicht die Breite uͤberbietenden, doch an ſich bedeutenden Hoͤhe zur 
Geltung kaͤme; auch dies iſt eine allgemein aͤſthetiſche Forderung des 
Auges, deren Recht man dem ſtumpf abgeſchnittenen aͤgyptiſchen 
Tempel gegenuͤber empfindlich genug fuͤhlt, allein es iſt auch poſitiv 
der Ausdruck religioͤſen Aufſtrebens, der dieſes Verhaͤltnis verlangt, 
wobei man keineswegs unmittelbar an den gotiſchen Hochbau zu 
denken hat, denn auch der griechiſche Tempel iſt kein ſo einſeitiger 
Langbau wie der aͤgyptiſche. Eine weitere weſentliche Art der Ein⸗ 
fuͤhrung des belebenden milderen Kontraſts iſt nun die Maſſenteilung 
und Raumoͤffnung. Die erſtere bricht die Einfoͤrmigkeit der Flaͤchen 
durch Gliederung und Ornament, reduziert als tieferer Grund der 
Sparſamkeit die Mauermaſſen und geht ſo in die zweite, die Raum⸗ 
Öffnung über, von der ſchon zu 9 563 geſagt iſt, wie fie aus aͤſthe⸗ 
tiſchem Motive das Beduͤrfnis uͤberſteigt. Das allgemein aͤſthetiſche 
Prinzip, welches die Belebung des Eintoͤnigen durch Kontraſte des 
Mannigfaltigen gebietet, wirkt alſo in der Baukunſt in dieſer beſon⸗ 
dern Weiſe der Maſſenbezwingung, deren beſtimmtere Formen die 
Lehre vom Dekorativen und die geſchichtliche uͤberſicht uͤber die Haupt⸗ 
ſtile zu zeigen hat. — Der ſtarke Kontraſt tritt nun natuͤrlich im vollen 
Gegenſatze des Wagrechten und Senkrechten, des Geraden und Run⸗ 
den hervor, und in dieſen Linien bewegt ſich der Zuſammenſtoß der 
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Grundgewalten: der Konflikt zwiſchen Kraft und Laſt, zwiſchen Schub 
und Gegendruck. Die Kompoſition hat dieſem Konflikte ſeinen vollen 
Ausdruck zu geben, denn der ſtarke Kontraſt gibt allem Kunſtwerk 
erſt ſeine feſten Knochen, Kraft und Salz; in der Baukunſt aber ſoll 
gemäß ihrer Aufgabe, eine Symbolik der bauenden Weltkraft zu 
geben, vor Allem der Kampf und Gegenſchlag, auf welchem alle Organi⸗ 
ſation des Kosmos ruht, zur Darſtellung kommen. Das mechaniſch 
Notwendige erhebt ſich zum Ausdruck der Idee, daß der Streit der 
Vater des Lebens iſt. 


$ 569 

Die Herftellung der Einheit durch Vorbereitung, Moti— 
vierung, Loͤſung der Gegenſaͤtze (S 499) vollzieht ſich im All⸗ 
gemeinen durch lebendige Entwicklung jedes Teils aus dem an⸗ 
dern. Dabei macht ſich nun vor allem die durchgreifende Be⸗ 
deutung der Decke (vgl. 8 563) in der Art geltend, daß fie in 
ihrer Verbindung mit der freiſtehenden Stuͤtze das Ganze zu 
einer organiſchen Wechſelwirkung von Kraͤften gliedert, welche 
in ihrer durchgebildetſten Form auch die Wand ergreift. Hier 
treten denn die zuſammenfaſſenden Linienverhaͤltniſſe (vgl. S 564) 
in das Leben. 


„Im Allgemeinen“: denn ihren vollen Ausdruck erhaͤlt die leben⸗ 
dige Einheit, die dieſes Ganze durchſtroͤmen ſoll, erſt in den Gliedern 
und im Dekorativen uͤberhaupt, das hier zwar allerdings als weſent⸗ 
lich mitwirkend ſchon ins Auge gefaßt werden muß, jedoch ohne noch 
zu der in $ 557,8 vorbehaltenen näheren Betrachtung zu kommen. 
Ehe von der Bedeutung der Decke die Rede iſt, wird die lebendige 
Entwicklung jedes Teils aus dem andern uͤberhaupt als Ausdruck 
jener Einheit bezeichnet, denn das wichtigſte Geheimnis ſitzt zwar in 
jener, aber es handelt ſich auch von Anderem, wo die Decke jene 
große Bedeutung nicht haben kann oder gar nicht ins Spiel kommt. 
Im mehrſtoͤckigen Palaſte z. B. ſoll ein Stockwerk auf das andere 
vorbereiten, ſo daß ſie in ihren verſchiedenen Abſtufungen von Groͤße 
des Raumoͤffnenden, von aͤſthetiſcher Entwicklung uͤberhaupt ausein⸗ 
ander hervorzuwachſen ſcheinen, bis das Glaͤnzendſte erreicht iſt und- 
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dann dieſe Bewegung in einem letzten unſcheinbareren und leichteren 
Stockwerk ſich auslebt; es erhellt daraus, wie verkehrt es waͤre, den 
unterſten Stock am reichſten auszuſtatten. Im durchgegliederten Turme 
ſoll ſich das Achteck aus dem Viereck und aus jenem die Pyramide 
wohl vorbereitet herausgliedern. Das Portal, die Faſſade uͤberhaupt 
bereitet auf ein reiches und großartiges Inneres vor. Der einzelne, 
von der Kirche getrennt ſtehende Kampanile iſt ein iſoliertes, in das 
Ganze nicht aufgenommenes, mit dem Langbau jener einen unge⸗ 
loͤſten Kontraſt darſtellendes Gebilde. Das wichtigſte iſt nun aber 
allerdings die Decke. Hier faͤllt mit dem ſtaͤrkſten Konflikte zugleich 
die Loͤſung in Eines zuſammen, denn wie ſie als uͤbergelegte Laſt 
allen tragenden Teilen den Kampf bietet, ſo faßt ſie als das aus⸗ 
geſpannt Spannende zugleich ſie alle mit Macht zuſammen und von 
ihr aus geht die Verwandlung aller weſentlichen Teile des Baus in 
Glieder eines Organismus, wie dies in jenem ſchon zu § 562, 1 an⸗ 
gefuͤhrten Satze Boͤttichers ausgeſprochen iſt, der das Thema enthaͤlt, 
welches der Geſchichte der Stile zugrunde liegt. Eben der Streit der 
Kraͤfte iſt daher auch ihre Einheit, und das Bild der Wohlordnung 
des Lebens, wie es aus dem Kampf der Gegenſaͤtze ſich erzeugt, der 
Harmonie aus Disharmonie, der Geiſt, der aus den Reibungen der 
Materie aufblitzend alles in ſeine Einheit zuſammenfaßt, hat daher 
hier ſeinen geheimnisvollen Sitz. Die Vorbereitung der kaͤmpfenden 
Gewalten auf den Zuſammenſtoß iſt bereits die Vorbereitung auf 
ihre beruhigende Zuſammenfaſſung: die Wand und noch mehr die 
freiſtehende Stuͤtze waͤchſt der Laſt der Deckung entgegen und findet 
nun eben in dieſer Leiſtung ihre Ruhe, ihre Feſtigkeit, die Decke legt 
ſich mit ihren Enden auf, breitet ihren uͤbrigen Teil frei ſchwebend 
uͤber, und dankbar fuͤr das Auflager ſchenkt ſie dem Tragenden eben 
durch ihren Druck ſeinen Halt und Beſtand; nur ſoll natuͤrlich in 
dieſer Verſoͤhnung der Ausdruck des Konflikts nicht verſchwinden: 
Fenſter und Türen folgen in der Form ihrer Bildung demſelben Ge: 
ſetze, und ſo bleibt kein Architekturteil uͤbrig, der nicht in die Wechſel⸗ 
wirkung des Ganzen eingefaßt waͤre, alles iſt ſich gegenſeitig Motiv; 
aufſtrebende Tuͤrme, wo ſie hinzutreten, erſcheinen wie Blumen mit 
hohen Stengeln, die aus dieſem vollen, lebensreichen Organismus 
aufſchießen, um weithin ſeine Herrlichkeit zu verkuͤndigen. Nun erſt 
erhalten auch die in $ 564 noch abſtrakt aufgeführten Linienverbin⸗ 
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dungen ihre wahre konkrete Bedeutung; fie find nur die äußere Grenze 
organiſcher Verhaͤltniſſe wirklicher Koͤrper: die wagrechte uͤber der 
ſenkrechten erſcheint in dem uͤber Wand und Saͤule geſpannten Ge⸗ 
baͤlke, die runde uͤber der ſenkrechten im Gewoͤlbe; jene ruht auf der 
Saͤule, dieſe auf dem Pfeiler; jene laͤßt die Wand noch ungegliedert, 
dieſe zieht auch die Wand in die allgemeine Gliederung wechſel⸗ 
wirkender Kräfte. Die ſchraͤgen Linien zum Giebel zuſammentretend 
bilden das Dach, das in ſeiner mechaniſchen Bedeutung nur ſchuͤtzend, 
in ſeiner aͤſthetiſchen ſchließlich das Ganze noch einmal nach außen 
zuſammenfaſſend wirkt und der Hoͤherichtung ihre vollſtaͤndige Ent⸗ 

wicklung gibt. Noch eine andere Bedeutung erhält die ſchraͤge Linie 
in der gotiſchen Baukunſt: ſie beherrſcht als Diagonale auch die 
Gliederung des Innern in ihren Gewoͤlbfeldern und beſonders den 
polygonen Teil des Grundriſſes; aber auch in dieſer Anwendung hat 
ſie weſentlich zuſammenfaſſenden Charakter. 


$ 570 


1 Das einheitliche Leben des Ganzen als Rhythmus ($ 500) 
muß ſich, da es ſich nicht in dem freien Fluſſe der individuellen 
Linie bewegen kann, zunaͤchſt in einer um ſo ſtrengeren Durch⸗ 
fuͤhrung jener allgemeinen Grundlagen alles individuellen Lebens 
($ 558), erhoben zum bindenden Geſetze der Symmetrie, gel⸗ 
tend machen. Dieſelbe iſt als Gleichſeitigkeit bei nur gedachtem 
Mittelpunke bloße Regelmaͤßigkeit; in ihrer wahren Bedeu⸗ 
tung tritt ſie auf, wenn der Mittelpunkt als ausgebildeter Koͤrper 
zwei oder mehrere gleiche Seiten beherrſcht, und ihre reichſte 
Form iſt die gruppierte Symmetrie, wo die ſich gegenuͤberſtehen⸗ 
den Seiten ſelbſt wieder ſolche Mittelpunkte haben (vgl. S 265). 

2 Die Symmetrie entwickelt ſich notwendig in der Zwei⸗ und 
Dreizahl mit den aus ihr hervorgehenden Zahlfortſchritten (vgl. 
$ 500, 2); dasſelbe Zahlengeſetz greift aber als Ausdruck des 
in der Symmetrie nicht erſchoͤpften rhythmiſchen Lebens durch 
die Hauptmomente des Ganzen. 
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1) Die Gliederung ($ 569 iſt noch nicht der Rhythmus, wie er 
in § 500 dargeſtellt iſt. Er verhält ſich zu ihr wie der allgemeine 
Lebensſtrom zu den feſten Formen im organiſchen Leibe: dieſe ſind 
zwar die Roͤhren, durch die er fließt, die Knotenpunkte, in denen er 
ſich taktfeſt ſammelt, allein die Bahn ſeiner Bewegung, ſein Aus⸗ 
holen, Ausatmen, ſich Anſammeln, neues Ausſtroͤmen bis zum Schluß⸗ 
punkte kann und muß in der Betrachtung getrennt werden von den 
Fuͤgungen der Teile, durch die er ſich bewegt. Wir haben erſt ganz 
allgemein einen Rhythmus der Verhaͤltniſſe und Linien in $ 557 ge⸗ 
fordert und in § 566 die ganze Kompoſition als rhythmusbildend 
gefaßt; der Begriff erhaͤlt aber jetzt engern Sinn und beſtimmt ſich 
vorerſt zum Geſetze der Symmetrie. In den Kuͤnſten, die das indivi⸗ 
duelle Leben nachbilden, wird die rhythmiſche Bewegung als ein 
Geiſt der Einheit auftreten, der als eine unberechenbare, freie Stroͤ⸗ 
mung Teile beherrſcht, die entweder, wie im vorhin gebrauchten Bei⸗ 
ſpiele, zwar als Glieder einer Form einander gleich ſind, doch nicht 
in abſtrakt geometriſchem Sinne und zudem durch ungleiche Stellung 
unterſchieden, oder uͤberhaupt ungleich, wie in einer Landſchaft, einem 
Drama. Die Baukunſt aber bildet ja nicht das individuelle Leben 
im freien Spiel ſeiner Linien nach, ſondern ſie nimmt, wie dies in 
$ 558 gezeigt iſt, nur die allgemeinen Grundlagen, welche als vers 
borgene Regel alles Leben binden, gleichſam das Knochengeruͤſte aus 
dem Fleiſche des Lebens oder aus dem wechſelnden Geiſte die zeit⸗ 
rechnenden Marken ſeiner Beſinnung fuͤr ſich heraus als das Element, 
worin ſie idealiſierend bildet und tiefe Bedeutung ſymboliſch nieder⸗ 
legt. Hier, in dieſem Gebiete der abſtrakten Linie, kann der Rhythmus 
nicht ein freies Spiel des Ungleichen unberechenbar beherrſchen, ſon⸗ 
dern er muß ſich vorerſt ganz abſtrakt ſo aͤußern, daß er das Ungleiche 
ſelbſt gleich macht, d. h. daß ſolches, was von einem Mittelpunkte mehr⸗ 
zaͤhlig ausſtrahlt, dieſem zwar ungleich, aber untereinander gleich iſt, 
und dies eben iſt die Symmetrie. Shakeſpeares Lear z. B. führt 
zwei Fabeln nebeneinander her, ſie ſind ſich aͤhnlich, aber nicht gleich, 
die Handlung der einen folgt der andern mit raſchen Schritten, doch 
bleibt fie auch zuruck, um fie wieder einzuholen uſw.; im Bauwerke 
dagegen muͤſſen zwei Hauptteile, die parallel ſich gegenuͤberſtehen, ein⸗ 
ander ganz gleich fein an Maßen, Zahl ihrer Einzelteile uff. Überall 
wo das Starre erſt in dieſer allgemeinſten Weiſe geſtaltet wird, muß 
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dieſe gemeſſene Bindung und gezaͤhlte Gleichſeitigkeit herrſchen, nicht 
nur in der hoͤhern Architektur, ſondern in aller Tektonik (vgl. Schleier⸗ 
macher Aſth. S. 443 ff.). Daß hiedurch die Proportion erſt ihren be⸗ 
ſtimmten Inhalt bekommt, ift zu $ 567 bemerkt. Es find nun die 
verſchiedenen Arten der Symmetrie beſtimmter zu unterſcheiden. Die 
erſte, abſtrakteſte Form iſt die Gleichheit von zwei Seiten nach Linie, 
Maß, Zahl und Form einzelner ſelbſtaͤndiger Teile, wie Fenſter, 
Saͤulen uſw., die ſich ergibt, wenn man durch ein (ſchlechthin oder 
relativ) Ganzes als teilenden Mittelpunkt eine nur gedachte Linie 
zieht. Schneidet dieſe ideale Linie der Laͤnge nach durch die Mitte 
eines reicher gegliederten Baus oder ſenkrecht durch einzelne Teile, 
woran runde oder geneigte Linien vorkommen, wie bei Portalen, 
Säulen, gewoͤlbten Fenſtern, Dachgiebeln, fo tritt der in $ 265 her⸗ 
vorgehobene Fall ein, daß die beiden Seiten das umgedrehte Gegen⸗ 
bild voneinander darſtellen. Aber nicht beliebig nach verſchiedenen 
Richtungen kann man eine ſolche teilende Linie als Mittelpunkt fuͤr 
gleiche Seiten ziehen; ſolche fallen nicht ab, wenn man die Mitte 
eines Oblongums quer von oben durchſchneidet: ſelbſt im griechiſchen 
Tempel kann nach außen die Vorhalle reicher gegliedert ſein als die 
Hinterhalle, und im Innern begruͤndet die Stelle des Goͤtterbildes, 
das geſchloſſene Gemach an der Hinterſeite der Zelle eine Ungleich⸗ 
heit; die gotiſche Kirche aber zerfaͤllt ſo in zwei Seiten von noch viel 
auffallenderer Ungleichheit. Ebenſowenig entſteht, wenn man in der 
Breite durchſchneidet, eine Symmetrie des Obern und Untern. Dies 
iſt eben ein Beweis, daß die Symmetrie nicht alles iſt; ſie kann das 
aus tieferer Quelle Gegliederte nur in Einer Richtung durch ihr Takt⸗ 
geſetz beherrſchen. Die reichere Form der Symmetrie nun entſteht, 
wenn der herrſchende Mittelpunkt als beſondere Form ſichtbar her⸗ 
vortritt, wie im Bau des Mittelalters an der Faſſade das hoͤhere 
Mittelſchiff mit dem Portal, in einem Palaſte der reichere Mittelbau 
zwiſchen den Fluͤgeln uſw. Der beherrſchten Seiten koͤnnen nun mehr 
ſein als zwei, z. B. vier in der Grundform des griechiſchen Kreuzes 
mit vier gleichen Armen, die von dem Kuppelbau in der Mitte aus⸗ 
laufen. Die reichſte Form iſt, wenn die beherrſchten Seiten ſelbſt 
wieder dieſe Teilung des Ganzen durch eine reichere Mitte darſtellen, 
indem ſich in ihnen wiederholtes Gleiches um eine ſolche gruppiert, 
wie wenn Saͤulen mit Pfeilern wechſeln, wenn gruppierte Fenſter 
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um ein reiches Portal ſich gegenuͤberſtehen, wenn die Querſchiffe einer 
Kirche mit Tuͤrmen verſehen vom Zentralpunkte aus ſich entwickeln. 
Alles dies kann ſich nun natuͤrlich in reicherer Weiſe ausbreiten in 
einer ganzen Gruppe von Gebaͤuden, aber die groͤßere Mannigfaltig⸗ 
keit des Symmetriſchen geht hier auf Koſten der ſtrengen Geſchloſſen⸗ 
heit, wie ſie in Einem Bau ſich durchgliedert. Schließlich iſt noch 
zu bemerken, daß Mangel an Symmetrie, wie ſie durch Laune, durch 
aͤußere Hinderniſſe, Zufaͤlle eindringt, nie vom architektoniſchen, ſon⸗ 
dern nur vom maleriſchen oder überhaupt nicht rein Afthetifchen, ſon⸗ 
dern mit geſchichtlichen Empfindungen gemiſchten Standpunkt aus 
gebilligt werden kann, und da mag freilich das Unregelmaͤßige na⸗ 
mentlich in größeren Ganzen, wie Straßen, Öffentlichen Plägen, ſchoͤner 
erſcheinen als die kahle Regelmaͤßigkeit unhiſtoriſcher moderner Städte. 

2) Es iſt zu $ 500, 2 gefagt, daß in den Kuͤnſten, die nur in ent⸗ 
ferntem Sinn nachahmende ſind, ein Zahlgeſetz, insbeſondere ein 
Zwei⸗, Drei⸗ und Fuͤnfſchlag mit beſonderer Beſtimmtheit auftreten 
muͤſſe. In der Symmetrie herrſcht klar die Zwei, wo die Mitte eine 
nur gedachte iſt und die unterſchiedenen Einzelteile der gleichen Seiten 
nicht gezaͤhlt werden; werden dieſe gezaͤhlt, ſo geht die Progreſſion 
in geraden Zahlen, alſo auf Grundlage der Zwei fort. Tritt die 
Mitte als beſondere Form hervor, ſo herrſcht die Grundzahl alles 
Lebens und aller Bewegung, die Drei, und da ſich die beherrſchten 
Seiten wieder zweifach oder mehrfach teilen, ſo ſchreitet die Pro⸗ 
greſſion von da weiter fort. Man darf bei den „aus der Zwei⸗ oder 
Dreizahl hervorgehenden Zahlfortſchritten“ natuͤrlich nicht an die 
reine Regel der Arithmetik denken. Die Drei kann zu vier, fuͤnf, 
ſieben uſw. fortſchreiten, wenn die Mitte mit drei, vier Ausſtrahlungen 
uſw. zuſammengerechnet wird. So iſt es auch in der Symmetrie des 
Organiſchen. Die Symmetrie iſt nun aber nur der Niederſchlag des rhyth⸗ 
miſchen Lebens in der Gleichbildung ſich wiederholender Teile; dieſe 
Teile ſelbſt ſind Ausſtrahlungen der Kraft des Ganzen, die in ihrer 
Entfaltung ſich ſammelt, geſammelt ſich wieder entfaltet und endlich 
beruhigt ihr Leben abſchließt. Der Rhythmus wird daher in den 
Hauptmomenten der Fuͤgung des Ganzen feinen allgemeinen, die 
Symmetrie nun unter ſich begreifenden Ausdruck haben, aber auch 
dieſer muß ſich in einer ſtreng geometriſchen Kunſt in einem Zahlen⸗ 
verhältnis äußern. Nur bewegt ſich jetzt die Zählung in andern Rich⸗ 
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tungen und iſt nicht mehr von einem gleichen Maße gezaͤhlter Teile 
die Rede. So gibt denn in der Richtung der Hoͤhe das Tragende 
und Getragene einen vollen Zweiſchlag; nimmt man den Unterbau 
dazu, ſo iſt es ein Dreiſchlag. Unterſcheidet man zwiſchen Dach und 
Säule oder Wand das Mittelglied des Gebaͤlkes, fo ſpricht ſich ohne 
den Unterbau wieder eine Drei, mit dieſem eine Vier aus. Zieht 
man das Maſſenteilende und Raumoͤffnende bei, ſo tritt in der Mauer 
Sockel, Hauptflaͤche, Fries, in den frei ſtuͤtzenden Koͤrpern Fuß, Schaft, 
Kapitell, im gotiſch gegliederten Turme Viereck, Achteck, Helm ein⸗ 
ander im Dreitakte gegenuͤber. Im Kreuzgewoͤlbe ſcheiden ſich vier 
Felder; der Schlußſtein als herrſchende Mitte eingezaͤhlt gibt die Fuͤnf. 
Im Wohnhaus wird die Zahl von drei Stockwerken die rhythmiſch 
beſte ſein. Geht man dem Grundriß nach in die Laͤnge und Breite, 
ſo gibt im griechiſchen Tempel die Zelle mit Vor⸗ und Hinterhalle 
eine Drei, dies Ganze mit dem Saͤulenumgang eine Zwei; der gotiſche 
Bau laͤßt verſchiedene Ausgangspunkte der Zählung zu: die Vierung 
als herrſchende Mitte mit den vier Ausſtrahlungen Chor, Querſchiffe, 
Langſchiff bildet eine Fuͤnf; nimmt man den Chor als reichern Vor⸗ 
ſchuß des Zentralpunkts der Vierung mit dieſem zuſammen und ſo 
als Herrſchendes, ſo ſchickt dieſer Kern zwei Arme nach der Seite, 
einen dritten in gerader Richtung aus; geht man aber von der Faſſade 
aus, ſo hat man im Langſchiff den einheitlichen Ausgang, der ſich in 
den Querſchiffen nach zwei Seiten auseinanderſchlaͤgt und in der 
Schlußeinheit des Chors wieder zuſammenfaßt. Die Verſchiedenheit 
dieſer Zaͤhlungsweiſen, deren eine wie die andere zulaͤſſig iſt, beweiſt 
nun aber allerdings, daß die Zahl nicht der Kern des aͤſthetiſchen 
Geheimniſſes, ſondern nur ſein Ausdruck iſt; das Weſen der Sache 
iſt die Bewegung mit ihren gegenſaͤtzlichen Wendungen und anſam⸗ 
melnden Ruhepunkten, dieſen Taktſchlaͤgen mit den Ausatmungen 
dazwiſchen; im aͤſthetiſchen Genuſſe laͤuft ein Zaͤhlen dieſer Momente 
nur dunkel und halbbewußt unter, wirft ſich das Bewußtſein darauf, 
ſo kann verſchieden gezaͤhlt werden, nur daß die Progreſſionen der 
geraden oder ungeraden Zahl auf die bezeichnete Weiſe einen Zwei⸗ 
oder Dreiſchlag mit den genannten Fortſchreitungen immer unter⸗ 
ſcheiden laſſen. Jede weitere myſtiſche Ausdeutung iſt ſchon zu $ 564 
Anm. 1 abgewieſen. Eine ſolche hat ſich namentlich an die Meſſungs⸗ 
verhaͤltniſſe der gotiſchen Baukunſt gehängt, denen man ein allego⸗ 
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riſches Zahlengeheimnis unterlegte, das in ihren Gewerksvereinen 
bewahrt ſein ſollte. Die Grundzahl ſoll im polygonen Chorſchluß 
gegeben ſein: iſt er dreiſeitig aus dem Achtecke konſtruiert, ſo ſoll die 
Zahl acht in den Pfeilern, in den Laͤngemaßen der ganzen Kirche 
herrſchen; iſt er dreiſeitig aus dem Sechsecke konſtruiert, die Sechs; 
iſt er fuͤnfſeitig, die Fuͤnf; iſt er ſiebenſeitig, die Sieben. Auch auf 
die Geſtaltung der Fenſter und Ornamente ſoll die Grundzahl Ein⸗ 
fluß gehabt haben uſw. Dieſe Zahlen werden dann myſtiſch gedeutet. 
So Stieglitz (Geſch. d. Bauk. S. 538 ff.), Hoffſtadt (Got. ABC⸗ 
Buch S. Vff.), der jedoch ſonſt ſein großes Verdienſt in der Erfor⸗ 
ſchung des geometriſchen Elements im gotiſchen Stil hat. Wir ver⸗ 
weiſen uͤbrigens auch hier auf Schnaaſes Kritik dieſer Anſichten (Geſch. 
d. bild. Kuͤnſte Bd. IV Abt. 1 S. 287 ff.). Die Annahme einer Grund⸗ 
figur fuͤr das Ganze des gotiſchen Gebaͤudes gehoͤrt zunaͤchſt nicht 
hieher, wo nur von Zahlenverhaͤltniſſen die Rede iſt, doch faͤllt die 
Behauptung des Durchgehens der uͤbereinander gelegten Quadrate 
(Quadratur, Achtort, Achtuhr) oder Dreiecke (Triangulatur) durch 
das Ganze in dieſe Kategorie der aͤußerlich mathematiſchen Fixierung 
des Schoͤnen; auch dieſen Punkt duͤrfen wir der kunſtgeſchichtlichen 
Kritik uͤberweiſen (vgl. Schnaaſe a. a. O. S. 319 ff.). — Faſſen wir 
aber, was von der Proportion in $ 567 allgemein geſagt iſt, mit dem 
Satze zu $ 568, 1, wonach ein beſtimmtes Geſetz der Proportion im 
Unterſchiede der Laͤnge von der Breite und Hoͤhe ſich hervorſtellte, 
zuſammen und fragen nun, ob das Geſetz des Rhythmus in den Takt⸗ 
ſchlaͤgen ſeiner Atmung nicht weitere Beſtimmungen begruͤnde, ſo iſt 
die Antwort, daß ſolche in einem gegebenen Stile, doch ebenfalls mit 
einem großen Spielraume fuͤr die individuelle Erfindung, ſich ent⸗ 
wickeln werden. So iſt in der gotiſchen Kirche die Einheit, von welcher 
die ungefaͤhre Beſtimmung der Verhaͤltniſſe des Grundriſſes ausgeht, 
in dem Quadrate gegeben, das in der Vierung des Kreuzes liegt; 
es wiederholt ſich einfach in jedem Querſchiffe, mehrfach, gewoͤhnlich 
dreimal im Mittelſchiffe des Langhauſes, teilt ſich in Haͤlften im 
Seitenſchiffe, ſo daß je zwei halbgroße Quadrate jedem ganzen des 
Hauptſchiffes zur Seite liegen. In der Pfeilerreihe druͤckt ſich dieſes 
Verhaͤltnis dadurch aus, daß der Abſtand zwiſchen zwei Pfeilern die 
Breite der Seitenſchiffe, zwiſchen drei die des Mittelſchiffes, alſo des 
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Quadrat einfach, und der polygone Chorabſchluß legt ſich an dieſes 
Quadrat ſo, daß ſein Radius die Haͤlfte der Breite desſelben betraͤgt. 
So kehrt teils ganz, teils zur Haͤlfte geteilt das Grundmaß wieder 
und ſtellt ſich ein Rhythmus zaͤhlbarer Maße im Grundriſſe dar cf. 
Schnaaſe a. a. O. S. 128, 129). Doch auch dies iſt nur das Durch⸗ 
ſchnittsverhaͤltnis, modiſiziert ſich verſchieden in der Wirklichkeit, und 
ſo ſind wir von allen Seiten von dem Berechenbaren zum Unberechen⸗ 
baren der Schoͤnheit gefuͤhrt. 


$ 571 


Die architektoniſche Schönheit bewegt ſich in allen, von 8 564 
an aufgefuͤhrten Momenten und faßt ſich im Rhythmus ſo zu⸗ 
ſammen, daß ſie ihm das Wohlverhaͤltnis der Eurhythmie gibt. 
uͤber dieſelbe kann nichts Weiteres ausgeſagt werden, als daß 
fie ein andeutendes Bild des Weltalls (ogl. $ 561) als eines 
zur reinen Harmonie geordneten Ganzen vor Augen ſtellt. 


Die Symmetrie kann noch nicht die Schoͤnheit ſelbſt ſein, denn es 
kommt ja erſt darauf an, was ſich gegenuͤberſteht und um welchen 
Mittelpunkt. Wir haben verſchiedene Arten der Symmetrie angegeben, 
deren jede ſelbſt wieder ihre ſpezielleren Verſchiedenheiten zulaͤßt. 
Der tiefere, allgemeinere Rhythmus, der durch die Symmetrie mit 
ſeinen Taktſchlaͤgen greift, kann ſelbſt verſchiedener Art und in jeder 
Art zwar vorhanden, aber mangelhaft entwickelt ſein. Im Rhythmus 
nun faßt ſich ſchließlich das Geheimnis der architektoniſchen Schoͤnheit 
zuſammen. Er ſteht ſelbſt uͤber der Gliederung, welche das allgemeine 
Syſtem der Linien ($ 564), der Hauptrichtungen ($ 565), der Arten 
des Kontraſtes ($ 568) und feiner Loͤſung (§ 569) bedingt; denn der 
Unterſchied der Gliederung beſtimmt den Unterſchied der Stile, es ſind 
aber in jedem Stil ſchoͤne und unſchoͤne Verhaͤltniſſe moͤglich; es gibt 
keinen Rhythmus ohne Gliederung, er iſt nicht denkbar außer ihr, aber 
von ihr noch zu unterſcheiden. Er entfaltet die Schoͤnheit ſeiner 
Verhaͤltniſſe namentlich im Rahmen der Okonomie ($ 566), der Pro⸗ 
portion (5 567) und ſchließlich der Symmetrie, aber eben weil das innere 
Leben, das durch dieſen Rahmen ſtroͤmt, ſich nicht bei Schuh und Zoll 
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beſtimmen laͤßt, iſt auch dieſer Rahmen ein veraͤnderlicher, nicht zu 
beſtimmender. Und ſo laͤßt ſich denn Weiteres ſchlechthin nicht aus⸗ 
ſagen, als: der Rhythmus ſoll ſchoͤn ſein. In der Tat iſt nicht zu fragen, 
warum man denn ein Naͤheres uͤber die Schoͤnheit in der Baukunſt 
nicht feſtſtellen koͤnne, ſondern wie man dazu komme, nur zu meinen, 
man koͤnne es? Und die Antwort iſt, daß der Grund in der abſtrakten 
Natur dieſer Kunſt liegt. Keine andere Kunſt außer der Muſik legt 
wie ſie die ganze Schoͤnheit in Meſſungsverhaͤltniſſen nieder und da 
vergißt man leicht, was ſchon nachdruͤcklich hervorgehoben iſt, daß das 
ausgefuͤhrte Gebaͤude zwar nachgemeſſen werden kann, aber von dem 
bloß Nachmeſſenden darum nie erfunden wäre, d. h. daß auch hier die 
freie Erfindung der Phantaſie es iſt, welche das Schoͤne ſchafft. In 
geiſtiger Allgemeinheit aber läßt ſich natuͤrlich ganz feſt beſtimmen, was 
architektoniſch ſchoͤn ſei. Schoͤnheit iſt vollkommener Ausdruck der Idee 
in der reinen Form. In der Baukunſt iſt die Idee des Weltgebaͤudes 
ſymboliſch darzuſtellen und ein Gebaͤude iſt ſchoͤn, wenn es dieſe Idee 
in ihrem wahren Vollgehalte, d. h. als die Idee eines wohlgeordneten 
Ganzen, einer lebendigen, ſich bis zur Beruhigung auslebenden Wechſel⸗ 
wirkung der Kraͤfte, kurz wenn es den Kosmos darſtellt. 


8572 

Das aͤſthetiſche Leben des Bauwerks bliebe aber ein verborge⸗ 
nes, wenn es ſich nicht eine beſondere Welt von Formen erzeugte, 
die ſich als fein dekorativer Ausdruck (vgl. $ 557, 3) der Kern: 
form anlegen. Es ſind dies teils Umbildungen der Oberflaͤche 
fungierender Hauptglieder, wodurch insbeſondere die freiſtehende 
Stuͤtze zur Kunſtform der Saͤule und des Pfeilers wird, teils 
eigene Bildungen oder Glieder im engeren Sinne, welche, die 
weſentlichen Teile des Bauwerks umſaͤumend, den Kontraſt, ſeine 
Vorbereitung, Motivierung, Loͤſung und uͤberhaupt den Rhythmus 
zur Anſchauung bringen. Dieſe ſind teils runde, teils gerade; die 
erſteren ſind vorherrſchend durch die Fiktion motiviert, als waͤre 
der Stoff urſpruͤnglich weich geweſen; im Übrigen find die Motive 
aus der Pflanzenwelt, aus dem mechaniſchen, aus der Baukunſt 
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ſelbſt entlehnt. In ihrer Verbindung heißen die Glieder bei laͤn⸗ 
gerer Ausdehnung Geſimſe. 


Die Grenzen dieſes Gebiets ſind nach zwei Seiten ſchwer zu be⸗ 
ſtimmen; die eine dieſer Seiten liegt auf folgendem Punkte: an den 
architekton iſchen Hauptgliedern werden Geſtaltungen vorgenommen, 
welche gerade in ihrem Hauptteile nicht als beſondere, angelegte Form 
erſcheinen, durch welche vielmehr das ganze Hauptglied iſt, was es iſt, 
ſo an der Saͤule, am Pfeiler, am Gebaͤlke, an den Gewoͤlbegurten. 
Jene beiden insbeſondere gewinnen erſt hiedurch die Kunſtform, welche 
ſchon in $ 563 hervorgehoben werden mußte. Ein Teil jener Geſtal⸗ 
tungen beſteht bereits aus Gliedern im gewoͤhnlichen engern Sinn 
und dieſer Komplex pflegt bei der Lehre von Saͤule und Gebaͤlk uſw. 
abgehandelt zu werden, wiewohl der letztere Teil bei der beſonderen 
Eroͤrterung der Glieder auch vorkommen muß. Wir ziehen das Ganze 
jener Bildungen in Einen Abſchnitt mit den Gliedern zuſammen. Die 
andere Seite iſt die Grenze nach dem eigentlichen Ornament hin: nimmt 
man, wie Boͤtticher, durchgaͤngig die Blumen⸗ und anderen Formen, 
die den Gliedern urſpruͤnglich aufgemalt, ſpaͤter plaſtiſch an ihnen 
ausgeladen ſind, als das urſpruͤngliche Motiv der Entſtehung des ganzen 
Glieds, ſo laͤuft die ganze Lehre von den Gliedern unterſcheidungslos 
in die vom Ornament hinuͤber. Wir werden Boͤtticher nicht durchaus 
folgen koͤnnen und eine ungefaͤhre Grenze zu beſtimmen ſuchen. Inner⸗ 
halb des Gebiets der eigentlichen Glieder zeigt ſich eine weitere, ſchon 
zu $ 557, s angedeutete Schwierigkeit: einige haben noch Funktion; fo 
ſchuͤtzt die Gliedergruppe, die das Kranzgeſimſe bildet, vor Regen, die 
Triglyphe traͤgt, der Abakus des Kapitells iſt nicht abſolut noͤtig, aber 
doch dienlich; Konſole oder Kragſtein traͤgt bald wirklich, bald nur 
ſcheinbar; andere fungieren entſchieden nicht und liegen daher naͤher 
an der Grenze des eigentlichen Ornaments; Huͤbſch (D. Architektur 
uſw. S. 13) nennt ſie Zierglieder. Wir heben das Weſentliche dieſer 
ſchwierig abzugrenzenden Formenwelt hervor und beginnen von jenen 
Umgeſtaltungen ganzer Koͤrper, welche dekorativ das ſtatiſche Leben 
ausſprechen. Die freiſtehende Stuͤtze ſoll ihre Tragkraft kundgeben 
durch einen Schein, als wuͤchſe und ſtiege ſie mit organiſchem Schwunge 
ihrer Laſt entgegen oder ſtemmte ſich (als Pfeiler) nicht nur gegen den 
ſenkrechten Druck, ſondern auch gegen den Seitenſchub. Der einfacheren 
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Aufgabe des bloßen Widerſtands gegen den Druck von oben wird eine 
Belebung entſprechen, welche in das Pflanzenreich, in den zentral peri⸗ 
pheriſchen Wuchs des Baumſtamms hinuͤberſpielend den Koͤrper zylin⸗ 
driſch bildet und, um die Anſpannung einer elaſtiſchen Kraft anzudeuten, 
ihn gegen die Mitte ſchwellt (Entaſis), nach oben aber verjuͤngt. Dieſes 
Hinanſtreben wird im Zuſammenſtoße mit der Laſt naturgemaͤß mit 
einer Ausbreitung ſchließen, welche wir bei den eigentlichen Gliedern zu 
erwähnen haben; wir nehmen aber hier zum voraus Ruͤckſicht auf fie, 
weil eine weitere Form der Belebung des Schaftes weſentlich mit ihr 
zuſammenhaͤngt: um naͤmlich das Anſtreben zum Stuͤtzen noch beſtimmter 
zu charakteriſieren, werden ringsum Furchen, Kanneluͤren am Zylinder 
aufwaͤrts gezogen, welche, energiſche Schattenftreifen erzeugend, das 
Auge noͤtigen, an ihm hinanzuſteigen, und mit den Graͤten oder Stegen, 
welche zwiſchen ihren Eintiefungen heraustreten, die konzentriſch an⸗ 
geſpannte, durch die Anſpannung eine ſcharfe Ausquellung hervor⸗ 
preſſende Kraft darſtellen; das Motiv aus der analogen Natur, das 
dieſer Form (Rhabdoſis) zugrunde liegt, hat Boͤtticher (a. a. O. 
S. 135) im Stengel der Schirmtragenden Dolde nachgewieſen, wo 
denn eben in der Eigenſchaft des Schirmtragens die Vorankuͤndigung 
jener obern Ausbreitung liegt. Eine dazwiſchengeſchobene Platte wird 
den Zuſammenſtoß jener Ausbreitung mit dem Architrav mildernd, 
ſchuͤtzend, uͤberleitend vermitteln. Nehmen wir nun hinzu, daß der 
Druck von oben auf den unterſten Teil der Saͤule auch hier Ausſchwel⸗ 
lungen motivieren muß, durch die ſich ihr Koͤrper vom Unterbau ab⸗ 
heben wird, und daß etwa auch hier eine dazwiſchengefuͤgte Platte 
den Zuſammenſtoß mit dem Unterbau vermitteln wird, ſo haben wir 
die organiſche Dreigliederung der Saͤule in Fuß, Schaft, Kapitell und 
damit eine neue klare Form jenes Zahlengeſetzes ($ 570, 2). Eine andere, 
ſtaͤrkere Art der Belebung wird der gewoͤlbetragende Pfeiler fordern; 
die ausquellenden Rippen der Gewoͤlbegurten bedingen beſondere An⸗ 
fäge, die an ihm auswachſend ihnen zum Träger dienen (Dienſte) oder 
ſich in fie fortſetzen. Der Bündel von Rundſtaͤben, zu welchem da⸗ 
durch der Pfeiler ſich geſtaltet, wird aber nicht als bloß mechaniſche 
Anſetzung, ſondern als organiſche Ausquellung erſcheinen, wenn tiefe 
Hoͤhlungen zwiſchen ihnen eine in der Anſpannung ſich zuſammenfaſſende 
und dadurch wieder die konvexe Rundung hervorpreſſende Kraft zum 
Ausdrucke bringen. Auch hier klingt ein Naturgebilde an: der Stengel 
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von Pflanzen, die aber nicht Schirme, fondern weiter verzweigt runde 
Früchte, Kuͤrbiſſe, Heidelbeeren, glockenfoͤrmige Blumen (salvia splen- 
dens) tragen (ſ. Metzger, Geſetze der Pflanzen⸗ und Mineralienbildung 
angewendet auf altdeutſchen Bauſtil S. 8 und Taf. III), was dem ge⸗ 
woͤlbſtuͤtzenden Koͤrper entſpricht. Die weitere Umbildung, welche in 
der uͤbereckſtellung liegt, wird bei der Darſtellung der gotiſchen Bau⸗ 
kunſt zur Sprache kommen. Ahnliche Belebung wie an der Saͤule wird 
nun auch kleineren Stuͤtzen angemeſſen ſein; ſo erhaͤlt die Triglyphe 
als viereckig aufſtrebende Stuͤtze des Kranzgeſimſes winklicht eingeſchnit⸗ 
tene Furchen nach Art aͤhnlich gefurchter Pflanzenſtengel. Anders wird 
es ſich mit Koͤrpern verhalten, welche vereinzelt und ſelbſtaͤndig aus 
Wand oder Pfeiler hervortreten, um ſcheinbar oder wirklich eine 
Laft, Balkon, Fenſterbank, Kranzgeſimſe, Gewoͤlbegurten, auch Bild: 
ſaͤulen u. dgl. zu tragen: Konſolen, Kragſteine; ihre Vorderſeite wird 
eine ausgeſchweifte Grundform annehmen, welche ſchon den eigentlichen 
Gliedern angehoͤrt, wiewohl ſie in verſchiedenartiges Ornament aus⸗ 
bluͤhen mag. Wir muͤſſen aber von dieſer Erwaͤhnung ſelbſtaͤndigerer, 
einzeln eingeſetzter Ausladungen noch einmal zur Umbildung der Ober⸗ 
flaͤche von Hauptkoͤrpern zuruͤckkehren. Nicht nur die freiſtehende Stuͤtze 
naͤmlich, ſondern auch die Wand ſoll in einer durchgegliederten Bau⸗ 
kunſt in einer Weiſe belebt werden, welche die Einfoͤrmigkeit ihrer 
Flaͤche teilt und ihr zugleich den Charakter des Aufſtrebens gibt durch 
hinanſteigende Ausladungen, welche die Dienſtleiſtung des Tragens 
dem uͤbrigen Koͤrper abzunehmen ſcheinen oder zum Teil wirklich ab⸗ 
nehmen: dies ſind Halbſaͤulen, Pilaſter, Liſenen, Formen, deren Motiv 
aus der Architektur ſelbſt entlehnt iſt. Die bedeutenderen Bildungen 
nun, die wir hier zuerſt aufgefuͤhrt, gehoͤren der Vorbereitung und 
Motivierung des Kontraſtes an: ehe das Auge bei dem Zuſammenſtoße 
der Kraft und Laſt ankommt, ſieht es denſelben in ſchlank anſteigenden 
Formen vorangekuͤndigt, die Kraft geruͤſtet zum Kampfe, bewegt ihm 
entgegenſtrebend. Der Zuſammenſtoß ſelbſt aber druͤckt ſich nun ſamt 
ſeiner Loͤſung in den eigentlichen Gliedern aus, zu denen wir jetzt, 
nachdem wir fie im Bisherigen nur teilweiſe beigezogen und ange⸗ 
deutet, uͤbergehen, um ſie fuͤr ſich im Zuſammenhang zu betrachten. Die 
Glieder ſind teils runde, teils geradlinige Profilbildungen, welche an 
allen weſentlichen Grenzen des Baus hinlaufen und die doppelte Be⸗ 
deutung haben, ſowohl die Grenze und den an ihr ſtattfindenden Kampf 
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der Kraͤfte durch eine energiſche Scheidung zu markieren, als auch dieſe 
Scheidung wieder aufzuloͤſen, das Vorangehende zu dem Folgenden 
in organiſchem uͤbergang hinuͤberzufuͤhren. Sie erſcheinen zwar auch 
als aͤußerſte Einfaſſungen, wie das Kranzgeſimſe des Giebelfelds, dies 
aber nur fuͤr den Anblick von einem gewiſſen Standpunkt aus, denn 
an ſich fuͤhrt im Gebaͤude alles ineinander uͤber; ſo iſt jenes Kranz⸗ 
geſimſe die Bordbahn des Dachs, tritt alſo ſcheidend und vermittelnd 
zwiſchen dieſes und das Giebelfeld. Man kann die einzelnen Glieder 
nicht danach einteilen, daß ſie ſcheiden, Konflikt ausdruͤcken oder hinuͤber⸗ 
fuͤhren, den Konflikt loͤſen: das Konflikt⸗Ausdruͤckende iſt zugleich auch 
loͤſend; die runde Ausladung, welche von der Laſt hervorgedraͤngt er⸗ 
ſcheint und daher allerdings vorherrſchend den Zuſammenſtoß ausdruͤckt, 
hat doch durch ihr Profil auch die Bedeutung, das Vor⸗ und Zuruͤck⸗ 
ſtehende, Tragende und Getragene aufeinander zuruͤckzufuͤhren, und 
das Geradlinige, was wie ein Band zuſammenhaͤlt, ſchneidet zugleich 
durch das eckige Profil ſeiner Hervorragung einen Haupteil vom andern 
mit ſcharfer Beſtimmtheit ab. Die Glieder gemahnen ſo an die Inter⸗ 
punktion in der Schrift, welche zugleich logiſch teilt und verbindet; 
tiefer iſt die ſchon oft gebrauchte Vergleichung mit der Kopula in der 
Rede, welche allerdings weſentlich Band iſt, aber als ſolches ebenſoſehr 
den Gegenſatz von Subjekt und Praͤdikat markiert, denn gerade das 
dazwiſchentretende Bild zeigt, wie dieſe Momente einer Verknuͤpfung 
beduͤrfen. Aber auch mit Hervorragungen und Schattenſtreifen am 
Organiſchen, wie mit Augenknochen, Brauen, Augenlidern ſind die 
Glieder zu vergleichen; ein ſtattlicher Bau ohne kraͤftig ausgeſprochenes 
Dachgeſimſe gleicht einem Geſichte mit kaum ſichtbaren Augenbrauen, 
ſchmalen, duͤnnen Lidern und duͤrftigen Wimpern; das gewoͤhnlichſte 
Tiſchlergeraͤte, Tuͤre, Lambris iſt ohne Glieder einem ſolchen faden Ge⸗ 
ſichte gleich. Die tiefſte und wahrſte Vergleichung aber iſt die mit den 
Gelenken des organiſchen Leibs, die durchaus ebenſo weſentlich abteilend, 
als, mit ihren Einlaſſungen und Baͤndern, vereinigend ſind wie die 
Glieder in der Baukunſt. Nunmehr erſt leuchtet ein, was bei allem uͤber 
die Gliederung im Großen bisher Geſagten auf die eigentlichen Glieder 
Hinuͤberweiſendes bemerkt iſt: dieſe ſind der ſchließliche kuͤnſtleriſche 
Ausdruck jener ganzen ſtruktiven Belebung, wodurch das Bauwerk zu 
einem rhythmiſch bewegten Organismus wird. Überbliden wir nun 
die weſentlichſten Formen. Den Hauptunterſchied begruͤndet das runde 
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und geradlinige Profil. Unter den runden Gliedern find es die konvex 
ausgebogenen, welche, wie ſchon geſagt, zunaͤchſt dem Ausdrucke des 
Kontraſts dienen, denn ſie erſcheinen einfach als Anſchwellungen, her⸗ 
vorgebracht durch eine Fiktion, welche ſpielend annimmt, der Stoff 
ſei urſpruͤnglich weich geweſen und durch den Druck der Laſt heraus⸗ 
gequollen. Faſſen wir nun ſogleich den oben erſt fluͤchtig beruͤhrten 
Punkt des Zuſammenſtoßes der Saͤule mit ihrer Laſt in das Auge, 
ſo ſehen wir hier die herauspreſſende Gewalt in dem ſogenannten 
Wulſt (Echinus) ausgedruͤckt; wir können in ihm nicht wie Boͤtticher 
das Motiv eines Blaͤtterkelchs mit ganz uͤbergelegten Blattern, alſo 
eine uͤberfallende Welle finden; das aͤſthetiſche Motiv, das den Gliedern 
zugrunde liegt, kann allerdings nur frei ſpielende Andeutung eines 
Analogons aus der Natur oder verwandten mechaniſchen Formen ſein 
und die Vorſtellung einer foͤrmlichen Übertragung führt zum Widerſinn; 
dies gilt natuͤrlich auch von jener Fiktion des Ausſchwellens eines weich 
gedachten Stoffs: ſie wird in der Andeutung gleichſam wieder zuruͤck⸗ 
genommen, ſonſt muͤßte ja die ganze Form der unterliegenden Maſſe 
als zerdruͤckt dargeſtellt werden, oder wenn man lieber will, das 
Zuruͤcknehmen objektiviert ſich als augenblickliche Wiederverhaͤrtung 
der Maſſe, welche nur eine maͤßige Anſchwellung zulaͤßt; allein die 
Analogie muß doch wirklich zutreffen; ein Blaͤtterkelch aber kann auch 
nicht einen Augenblick nur analog als einer druͤckenden Laſt untergelegt - 
vorgeſtellt werden, weil er voͤllig kraftlos, widerſtandlos iſt. Iſt daher 
ein ſolcher dem Wulſte des doriſchen Saͤulenkapitells durchgaͤngig auf⸗ 
gemalt und tritt am ioniſchen als ſogenannter Eierſtab plaſtiſch hervor, 
ſo koͤnnen wir dieſe vegetabiliſche Form nur als weiteren ornamen⸗ 
tiſtiſchen Zuſatz, der ſich aus dem Profile der Ausſchwellung ergab, 
nicht als urſpruͤngliches Motiv derſelben faſſen. Den Pfuͤhl (Torus) 
faßt Boͤtticher als einen Bundwulſt, d. h. eine Anhaͤufung von um⸗ 
geflochtenen Baͤndern, wonach wir ihn nicht hieher zu den Gliedern, 
die einen Konflikt, ſondern erſt nachher zu denen zu ziehen haͤtten, die 
eine Verknuͤpfung ausdruͤcken; er erſcheint uns aber in der regelmaͤßigen 
Form des vollen Halbzirke 8 als eine durch den Druck einer Laſt mo⸗ 
tivierte Ausſchwellung, bei welcher kein Motiv gegeben iſt, daß ſie nach 
der einen oder andern Seite uͤberneige, weil ein Hinanlaufen oder 
Ablaufen in einer oder mehreren Einziehungen daneben in geſonderter 
Weiſe ausgedruckt iſt; die Baͤnderumflechtung aber iſt dann nur als 
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ein Ornament zu fallen, das ſpielend andeutet, als muͤſſe dieſe Aus⸗ 
quellung, weil ſie ſich nach keiner Seite anlehnt, durch ein Riemen⸗ 
geflechte zuſammengehalten werden. Bei gedruͤcktem Profil (als um⸗ 
gekehrter Wulſt) dagegen hat der Pfuͤhl dieſe Anlehnung und eignet ſich 
wieder fuͤr das Blaͤtterornament. Was nun die konkaven Glieder fuͤr 
ſich betrifft, ſo iſt die ganze Einziehung, Hohlkehle, Trochilus, als 
voͤlliger Halbzirkel eine Einpreſſung zwiſchen zwei Ausſchwellungen, 
welche zugleich ein energiſches Einſchlucken, Zuſammenziehen der Kraft 
vor ihrer Ausladung anzeigt; fie gehört in dieſer völligen Ausbildung 
der gotiſchen Baukunſt an, wo wir ſie naͤher wuͤrdigen werden. Ihre 
(nicht reinen, ſondern nach einer Seite ausgezogenen) Haͤlften dagegen 
ſtellen als Anlauf und Ablauf die Zuruͤckfuͤhrung eines ſchmaͤleren 
Koͤrpers auf einen uͤberragenden oder unterliegenden breiteren Koͤrper 
dar, wo es dem Gefühle uͤberlaſſen ift, ob es dieſe Linie einem leichten 
Drucke der Laſt zuſchreiben will, der dieſe freiere Ausbreitung zulaͤßt, 
oder ein ganz freiwilliges hinanſtrebendes und abfließendes Ausquellen 
der Maſſe anzunehmen vorzieht; jenes wird mehr bei der großen Architek⸗ 
tur, wo dieſe Kehlen ſich an ſchwere Platten aufwaͤrts anſchmiegen 
oder abwaͤrts als Unterſtes einer von oben gedruͤckten Maſſe anlegen, 
dieſes bei Gefaͤßen der Fall ſein. Bei dieſen konkaven Formen iſt es 
vorzuͤglich, wo die Schattenwirkung ihre Energie ausuͤbt, daher der 
Name scotia. Hier erſt, als Verbindung des konvexen und konkaven 
Profils, haben wir nun die Welle (Kyma) aufzufuͤhren. Sie zeigt 
offenbar einen ſpielenden Übergang zwiſchen dieſer freieren Ausbreitung 
und jener abgenoͤtigten Auspreſſung an. Die ſteigende Welle druͤckt 
eine Belaſtung aus, die zu unterſt eine Ausſchwellung bewirkt, weiter 
nach oben aber der Maſſe vergoͤnnt, in leichterem Spiele der Einziehung 
und Wiederaus breitung ſich dem Überragenden anzulegen; bei ber 
fallenden Welle geht dieſelbe Bewegung von dem ſchmaͤleren Koͤrper 
der Laſt nach der uͤberragenden Unterlage hin. Die verkehrt ſteigende 
und verkehrt fallende Welle bringt ein Spiel der Kraͤfte zur Anſchauung, 
worin der Druck anfangs leichter wirkend der Maſſe nur die konkave 
Bewegung, dann ſtaͤrker zwingend die konvexe Ausſchwellung abgewinnt. 
Der Blaͤtterſchmuck gibt der Doppelbewegung ihren organiſchͤſthetiſchen 
Ausdruck. — Sehen wir nun in allen dieſen Gliedern den leichteren 
oder ſtaͤrkeren Konflikt ausgedruckt (wiewohl fo, daß die Überleitung 
oder Loͤſung zugleich mitgegeben ift), fo ſymboliſieren dagegen andere 
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| zunaͤchſt die Verknuͤpfung. Diefe können allerdings nicht aus einem 
der Maſſe ſelbſt, als waͤre ſie eine bewegte, untergeſtellten Motive, 
ſondern nur aus der Analogie eines von außen mechaniſch Angelegten 
erklaͤrt werden, welches den aͤſthetiſchen Anſchein hat, als verhindere 
es eine Wirkung des Konflikts, welche bis zur Zerſtoͤrung der Form 
fortginge. Boͤtticher, der ihre Bedeutung ſpezieller darin findet, daß 
ſie die uͤbrigen Glieder als der Kernform verknuͤpft darſtellen ſollen, 
nennt ſie Heftbaͤnder. Zu den zarteren Formen dieſer Art gehoͤrt ein 
Glied von rundem Profil: der Stab, deſſen Name unpaſſend auf die 
hinanſtrebenden gotiſchen „Rundftäbe” übergegangen und überhaupt 
unrichtig iſt; er ſtellt eine zuſammenhaltende, umgelegte Schnur dar, 
die in der ſogenannten Perlenſchnur ſich plaſtiſch als eine Spange 
ausſpricht, woran Aſtragalen gefaßt ſind. Von eckigem Profil iſt der 
Riemen (ſonſt auch Leiſtchen), der einfach oder in mehrfacher Um⸗ 
wicklung (spira) die ausquellende Maſſe zuſammenhaͤlt, als habe er 
ſie am Platzen zu hindern; das Letztere iſt z. B. unter dem Wulſte des 
doriſchen Saͤulenknaufs der Fall, wo dieſe Form von der Ahnlichkeit 
eines mehrfach umgewundenen Rings den Namen annulus erhalten 
hat. Wenn man den Pfuͤhl, der ſeinen lateiniſchen Namen von der 
aufgemalten oder angebildeten Riemenumwicklung hat, nicht, wie oben 
geſchehen, in der Reihe der Schwellungen, die aus einem Druck hervor⸗ 
gehen, aufzaͤhlt, ſondern als verſtaͤrktes Heftband faßt, ſo bleibt un⸗ 
klar, warum denn gerade am Fuße der joniſchen und attiſchen Saͤule 
ein ſo ſtarker Bandwulſt noͤtig ſei. Ein etwas breiteres Heftglied von 
eckigem Profil iſt das Band oder der Streif, dem das Motiv einer 
gewobenen Binde, wie ſie namentlich als Kopfſchmuck uͤblich war, 
taenia, urſpruͤnglich zugrunde liegt: die am haͤufigſten angewandte 
Verknuͤpfung, die durchgehende, Alles umſaͤumende Form. Sie ſaͤumt 
aber bloß eine Mehrheit von Gliedern ab, wogegen es noch einer ſtaͤrkern 
Form braucht, um einen ganzen Hauptteil abzuſchließen und zugleich 
ein kraͤftiges Übergangsmoment zu einem folgenden zu bilden. Dies 
iſt die Platte, Plinthus oder Abakus. Nicht immer treten dieſe beiden 
Bedeutungen in gleicher Staͤrke ein; ganz klar ſind ſie vereinigt in dem 
Abakus des Saͤulenfußes und Saͤulenknaufs: an dieſer Stelle bedarf 
das Auge eines zwiſchen Unterbau und Saͤulenfuß, zwiſchen Haupt⸗ 
balken und Kapitell eingefuͤgten Koͤrpers, der energiſch nach zwei Seiten 
abſchließt, ſcheidet, durchſchneidet, zugleich aber nicht nur den Zuſammen⸗ 
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ſtoß mildert, vermittelt, ſondern auch rhythmiſch die wiederkehrend 
gleiche Form in der Tafel des Unterbaus, im Gebaͤlk und Kranzge⸗ 
ſimſe ankuͤndigt; dagegen herrſcht der nur abſchließende Charakter in 
der ſtark vorſpringenden Platte der Kranzgeſimſe, welche wirklich den. 
aͤußerſten Saum eines Baus bilden kann und mit ſchuͤtzender uͤber⸗ 
ragung das Ganze einrahmt. Man ſieht alſo an dieſem ſtaͤrkſten unter 
den geraden Gliedern, daß ſie ebenſoſehr durch⸗ und abſchneidend trennen, 
als auch verbinden. — Dieſe Glieder nun treten in einfacher oder 
reicherer Verbindung zu Geſimſen zuſammen und umſaͤumen ſo alle 
bedeutenden Grenzen, wo Hauptteile des Baus wie Säule und Laſt 
zuſammenſtoßen, betonen weniger ausgeſprochene Teilungen wie zwiſchen 
Sockel und Mauer, faſſen die Offnungen der Tuͤren und Fenſter ein 
und erſcheinen in obengenannter Weiſe zum Teil auch als aͤußerſter 
Rahmen eines ganzen Baus. — Wir haben hier die Glieder der klaſſiſchen 
Baukunſt ſyſtematiſch wie abſolute aufgefuͤhrt; denn ſie tragen den 
Charakter einer organiſchen Notwendigkeit, der ſie zu Muſtern erhebt, 
nur nicht in dem toten Sinne, als ob ſie keiner Fort⸗ und Umbildung 
faͤhig waͤren. So liegen ſie ſelbſt der gotiſchen Architektur zugrunde 
und wir werden finden, wie durch Abſchraͤgungen, tiefe Einkehlungen 
und ſlaͤrkere Ausſchwellungen, veraͤnderte Stellungen dieſer Formen⸗ 
welt eine neue Seele eingehaucht wird. 
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In unmerklichem Übergang ſetzen ſich dieſe Formen in das 
eigentliche Ornament fort, das mit dem Scheine ſtruktiver 
Dienſtleiſtung, der den Gliedern eigen iſt, nur in naͤherer oder 
entfernterer Erinnerung zuſammenhaͤngt und im Weſentlichen ein 
ſpielendes Ausatmen dieſer Scheinfunktion darſtellt. Beſtimmter 
treten hier neben geometriſchen, techniſchen vegetabiliſche, ja tie⸗ 
riſche und menſchliche Bildungen hervor und in ihnen liegt die 
tiefere Bedeutung, daß die abſtrakten Formen der Baukunſt 
auch die Grundlagen des organiſchen Lebensgeheimniſſes enthalten 
(ogl. $ 558). Endlich blüht das innere Leben in den Schmuck 
der Farbe aus. Das architektoniſche Geſetz verlangt aber für 
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jene organiſchen Formen ſtrenggemeſſene Stiliſierung, für die 
Farbe, daß ſie die reine Wirkung der Gliederung im Großen und 
Kleinen nicht verdecke, ſondern ausſpreche; ſonſt entſtehen unſtatt⸗ 
hafte Übertragungen der einen Art der Phantaſie in die andere 
(vgl. $ 532 — 541). 

Wir haben geſehen, daß die Formen, die wir in und mit den Glie⸗ 
dern zuſammenfaßten, zum Teil noch wirklich fungieren, insgeſamt aber 
wenigſtens noch den Schein tragen, als ſeien ſie durch eine ſtruktive 
Kraftwirkung motiviert. Boͤtticher nun beſtimmt das Ornament dahin, 
daß es die Funktion der Kernform durch ein analoges, aus der Natur 
(oder mechaniſchen Welt) entlehntes Schema ſymboliſch charakteriſiere; 
da er aber bei ſaͤmtlichen Gliedern ein ſolches Analogon (Blätter, 
Stickereien uſw.) als urſpruͤngliches Motiv ihrer ganzen Geſtalt 
annimmt, ſo faͤllt hier der Unterſchied von Glied und Ornament weg 
und kann ſolches, was wir entſchieden bloßes Ornament nennen, wie 
die Blumenformen der Akroterien, in Einem Zuge mit jenen Formen, 
die wir Glieder nennen, aufgefuͤhrt werden; jene Akroterien wie die 
Firſt⸗ und Stirnziegel mit ihren Blumen erſcheinen dann einfach als 
frei beendende dekorative Glieder. Wir dagegen glauben ſolche Formen, 
wie die letzteren, von jenen Ausſchwellungen und Baͤndern, welche, 
obwohl nur in freiem Scheine, noch als Wirkungen ſtruktiver Not⸗ 
wendigkeit ſich darſtellen, unterſcheiden zu muͤſſen; aber auch ſo bleibt 
die Grenze allerdings ſchwankend. Wohin iſt z. B. am doriſchen Ge⸗ 
baͤlke die regula und via mit den Tropfen zu ſtellen? Kuͤndigt jene das 
Triglyphon als Stuͤtze des regenableitenden Geiſon (Dachgeſimſes) 
an, charakteriſiert dieſes nur die vorſpringende Richtung des letzteren, 
wie Boͤtticher annimmt, ſo dienen doch beide weit nicht ebenſo dem 
aͤſthetiſchen Ausdrucke des Scheins einer wirklichen Funktion, wie die 
Welle, der Wulſt, die Baͤnder, und nicht anders verhaͤlt es ſich bei 
der Deutung aus Reminiſzenzen des Holzbaus (Dielenkoͤpfe, Verzah⸗ 
nung des Deckbalkens), denn dieſer Nachklang waͤre ja bloßes Spiel 
ohne allen Anſpruch, daß man wirklichen Holzbau hier ſehe. Es wird 
ſich ſchwer eine ſchaͤrfere Beſtimmung fuͤr das Ornament finden laſſen, 
als die des Paragraphen: eine ſpielende Ausatmung desjenigen De⸗ 
korativen, das noch ſcheinbar fungiert, wobei der Zuſammenhang mit 
dem letzteren ein naͤherer oder entfernterer ſein kann. So ſind nach 
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unferer Anficht die Blätter, Blumen, Webs, Stids, Klechtmufter, welche 
den Gliedern angeſetzt find, nicht durchgaͤngig urſpruͤngliches Motiv, 
ſondern der Schein der Funktion, der in den Gliedern liegt, gibt der 
Phantaſie weitern Anlaß zu einer ſpielenden ornamentiſtiſchen Anlegung 
von Formen individueller Art, die anderswo dem Ahnliches leiſten, was 
das Glied zu leiſten ſcheint. Dabei iſt aber ein großer Unterſchied: einige 
dieſer ſpielenden Bezeichnungen ſind inniger, naturgemaͤßer, ſo die Muſter 
von Baͤndern, Geflechten, um ein Halten, Binden, Tragen zu bezeichnen, 
die Meeres welle, um die regenableitende Leiſtung des Kranzgeſimſes aus⸗ 
zudruͤcken; andere aber ſind willkuͤrlicher, entfernter, wie die Blaͤtter und 
Blumen, welche Gliedern angelegt ſind, die eine Ausſchwellung durch Be⸗ 
laſtung ausdruͤcken. Aber ſelbſt ein Übergang in tieriſche Form kann 
wieder ſehr innig charakteriſieren, wie die griechiſchen Loͤwenkoͤpfe 
und gotiſchen Tiergeſtalten als Waſſerſpeier. Von der Volute am 
joniſchen Kapitell wird in der Geſchichte der Stile die Rede ſein. Die 
Akroterien, die Palmettenaufſchlaͤge der Firſt⸗ und Stirnziegel haben 
mit den fungierenden Kraͤften nur noch den ganz entfernten Zuſammen⸗ 
hang, daß die aufſtrebende Kraft noch eine letzte freie Bluͤte entwickelt: 
faſt wie Uhlands Schlußſonett, das eben noch gedichtet fein will, damit 
die Sonettenreihe ein Punktum habe; ebenſo die gotiſchen Fialen und 
Schlußblumen. Dagegen iſt der Rund⸗ und Spitzbogenfries der roma⸗ 
niſchen und gotiſchen Bauart ein Ornament, das faſt die innigere 
Bedeutung eines Gliedes hat, denn es iſt motiviert durch die Reminiſzenz 
an die wirklichen geſimsartigen Woͤlbungsreihen, welche uͤbergebaute 
Stockwerke zu ſtuͤtzen hatten. Soviel uͤber die fließende Natur der 
Grenze zwiſchen Glied und Ornament und zugleich uͤber das Weſen 
des Letztern in ſeiner naͤchſten Bedeutung. Der Mißbrauch des 
Ornaments wird da beginnen, wo alle und jede Erinnerung an das 
organiſch Wirkende, aller und jeder Ausdruck einer naturgemaͤßen 
Ausatmung der Kraͤfte erliſcht, wo das Spiel bodenlos wird oder ſo⸗ 
gar zum Widerſpruche gegen das Organiſche in der Wirkung der 
tektoniſchen Kräfte ausartet, wie die Anfügung weſentlicher Momente 
des Architravbaus als bloße Zierat an den Gewoͤlbebau; der Spiel⸗ 
raum iſt aber dennoch ein großer und duͤrfen einer fruchtbaren Phantaſie, 
dem Reichen und Prachtvollen die Grenzen nicht zu eng gezogen werden. 
Die Gebiete nun, aus denen das Ornament entnommen wird, haben 
wir ſoeben bei der Frage uͤber die charakteriſierende Beziehung desſelben 
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zum Gliede bereits berührt; fie ſondern ſich, genauer betrachtet, in 
zwei Hauptſphaͤren: unorganiſche und organiſche Formen. Die un⸗ 
organiſchen Formen ſind zunaͤchſt geometriſche Linienſpiele, wie Maͤ⸗ 
ander, Zickzack, Schachbrettverzierungen u. dgl. Man hat erkannt, daß 
ſie groͤßtenteils nicht unmittelbare, willkuͤrliche Erfindung, ſondern 
aus mittelbarer Quelle, aus mechaniſcher, ſchmuͤckender Technik, naͤm⸗ 
lich der Kunſt des Mattenflechtens und Teppichwirkens als der ur⸗ 
ſpruͤnglichſten Bildnerin des Umſchließenden im Zeltbau entnommen 
ſind (vgl. Semper, Die vier Elemente der Baukunſt S. 56 ff.). Aber 
die Baukunſt entlehnt ihre Ornamentformen auch aus ihrem eigenen 
Gebiete; ein Beiſpiel hatten wir oben im Rund⸗ und Spitzbogenfries; 
Anderes, wie Halbſaͤulen, Liſenen, Pilaſter, haben wir im vorher⸗ 
gehenden Paragraphen in die Sphaͤre der maſſenteilenden Gliederung 
gezogen, ebenhieher gehoͤren Blendarkaden, Blendfenſter, Wiederholung 
des Fenſters im Fenſter, Spitzgiebel u. dgl., allein auch dieſe an ſich 
uͤber dem bloßen Ornament liegende Sphaͤre geht unmerklich in das⸗ 
ſelbe über und fo wiederholen ſich denn architektoniſche Formen, wie 
Saͤulchen u. dgl. vielfach im Kleinen, im bunten Spiele der bloßen 
Verzierung. Eine ungleich reichere Quelle von Ornamentmotiven iſt 
nun aber das Gebiet der organiſchen Formen, und zwar das vegetabi⸗ 
liſche, denn nur in engen Schranken (der Grund dieſer notwendigen 
Sparſamkeit iſt ſchon zu $ 558 ausgeſprochen) tritt das animaliſch 
und menſchlich Organiſche hinzu. Dieſe belebtere Formenfuͤlle verkuͤndigt, 
daß die Kunſttaͤtigkeit, nachdem ſie in der Gliederung das Weſentliche 
geleiſtet, nun in freierem Empfindungsſchwung dichtend ihr inneres 
Leben erklingen laͤßt, es iſt ein Hinuͤberbluͤhen in das benachbarte 
Kunſtgebiet der Plaſtik, doch wohl zu unterſcheiden von den Anlehnungen 
der eigentlichen Plaſtik, wie ihr gewiſſe Stellen des Bauwerks, Metopen, 
Giebelfelder, Portale uſw. eine natuͤrliche Stelle bieten. Dieſes Hinuͤber⸗ 
bluͤhen hat nun den tieferen Sinn, den der Paragraph mit Zuruͤck⸗ 
weiſung auf $ 558 ausſpricht, es iſt der ſchwungvollere Ausdruck des 
Bewußtſeins, daß das Gliederungs⸗ und Symmetriegeſetz der Baukunſt 
ein allgemeines, auch dem organiſchen, ja geiſtigen Leben zugrunde 
liegendes iſt; allein gerade daraus folgt, daß nicht in die wirkliche 
Zufaͤlligkeit der individuellen freien Form uͤbergegriffen werden darf; 
der Begriff, daß die Baukunſt die allgemeinen Grundlagen auch des 
organiſchen Lebens herausſtellt, greift auch uͤber die wirklichen or⸗ 
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ganiſchen Formen, in denen fie fpielend dieſes Geheimnis verrät, 
wieder uͤber, und dadurch ſtellt ſich das Geſetz feſt, daß auch dieſe be⸗ 
lebteren Formen geometriſcheſtiliſiert werden muͤſſen. Das Geo⸗ 
metriſche leiht nicht nur Ornamentmotive, ſondern es beherrſcht alles 
Ornament, gerade namentlich in der Nachbildung des Vegetabiliſchen, 
ja hier iſt zum Teil nicht von einem Nachbilden, ſondern von einem 
Zuſammentreffen zu ſprechen, wie wir denn bei dem gotiſchen Orna⸗ 
mente ſehen werden, daß der meſſende Kuͤnſtlergeiſt von ſeinem eigenen 
Geſetz auf dieſelben Blattſtellungen gefuͤhrt wurde, wie der Naturgeiſt 
in feinem unbewußten Schaffen in der Pflanzen bildung. Aber ſelbſt 
in der freigebildeten Karpatide iſt, freilich in hoͤherer Verklaͤrung, noch 
die Strenge architektoniſchen Stils; jene Jungfrauen des Erechtheums 
tragen frei, ſie wollen tragen, und eben in dieſem Willen haͤlt ſich die 
Geſtalt ſtreng und gemeſſen zuſammen, der Druck der Laſt, wie er 
durch die ideale Saͤulenachſe in dieſen ſchoͤnen weiblichen Koͤrpern 
hinabgeht, iſt von ihnen energiſch aufgefangen und in eine muskel⸗ 
kraͤftige Gegenſtemmung verwandelt. — Aber auch in die Malerei 
bluͤht die Baukunſt, ebenfalls abgeſehen von den eigentlichen Anleh⸗ 
nungen, hinuͤber. Hier ſtehen wir vor der ſchwierigen Frage der Poly⸗ 
chromie der Baukunſt. Da das Klaſſiſche ein Muſterguͤltiges iſt, ſo 
iſt dieſe Frage als eine hiſtoriſche aufgetreten. Seitdem aber Hittorf 
in feinem Werke: Restitution du temple d'Empédocle à Selinunte ou 
architecture polychröme chez les Grecs (Paris 1851) mit einer Fülle 
von Gruͤnden gezeigt hat, daß der griechiſche Tempel durchaus bemalt 
war, muß man, da ein ſo weitgehender Farbenſchmuck ſelbſt durch 
die Autoritaͤt der Griechen nicht zum unbezweifelten Dogma werden 
kann, zunaͤchſt vom Hiſtoriſchen wieder abſehen und rein objektiv prüfen, 
ob und wieweit Polychromie der Architektur dem Schönheitögefege 
entſpreche, und je nachdem das Urteil ausfaͤllt, die Griechen entweder 
auch darin anerkennen oder ihr Gefuͤhl verwerfen, oder endlich einen 
dritten Weg ſuchen, den wir im Weitern bezeichnen werden. Keine 
Kunſt iſt ſo ſehr auf die reine Form im Sinne des Raͤumlichen geſtellt, 
wie die Architektur. Die Farbe ſpricht (vgl. § 247) die innerſte Qua⸗ 
litaͤt der Dinge als eine gaͤhrende, lebendig webende, miſchende aus; 
ſie hat dadurch eine Waͤrme, einen Stimmungsausdruck, welcher einer 
Kunſt der kalten, reinen Meſſung widerſprechend, zu ſubjektiv fuͤr dieſe 
Anwendung ſcheint. Allein wir haben auch von einem ſtatiſchen Leben 
Biſcher, Aſtdetik. Bd. II. 19 
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von einem Organismus, von einem Auftauen gefrorner Linien in der 
Phantaſie des Zuſchauers, von einem Ausbluͤhen des Gefuͤhls im 
Ornamente, welches der Wahrheit, daß hier die Grundlage aller Lebens⸗ 
formen das bildende Geſetz iſt, auch durch Nachahmung der vollen 
individuellen Geſtalt den lebendigeren Ausdruck gebe, geſprochen und 
wir faſſen dies Alles dahin zuſammen, daß dieſe am ſtrengſten objektive 
Kunſt, gerade weil ſie ſo ſehr objektiv iſt, daß ſie nur in der Allge⸗ 
meinheit des Rhythmus bloßer Verhaͤltniſſe und Linien ſprechen kann, 
ganz beſonders eine Kunſt der bloßen Stimmung und in dieſem Sinne 
hoͤchſt ſubjektiv iſt. Dieſe Stimmung darf und ſoll ſich denn auch in 
der Farbe ausſprechen: als haͤtte der Bau wie ein Baum, eine Blume 
durch innere Saͤftegaͤrung ſich ſelbſt gebildet und gebaut, ſchlaͤgt ſich 
ſein inneres Geheimnis als warmes Pigment auf der Oberflaͤche nieder. 
Es iſt an ſich kein noͤtigender Grund vorhanden, dieſen Niederſchlag 
auf die Stellen, an welchen das innere Leben empfindungsvoller her⸗ 
vortritt, auf Glieder und Ornamente zu beſchraͤnken; die Hauptflaͤchen 
find ja Momente der Geſamtgliederung, alſo in die allgemeine Be⸗ 
wegung hineingezogen, ſie muͤſſen ihr obwohl weniger offenbares Leben, 
das an jenen Punkten nur ſtimmungsreicher hervorbluͤht, ſelbſt auch 
in der Farbe ausſprechen duͤrfen. Daraus ergibt ſich zunaͤchſt als 
einziges Geſetz, daß die Farbe dieſes Leben nicht verdecke, ſondern her⸗ 
vorhebe, daß alſo die Glieder und Ornamente lebhafter, die Haupt⸗ 
maſſen nach dem Umfang ihrer Flaͤchen einfacher, beſcheidener, mit 
gedaͤmpften Toͤnen bemalt ſeien und daß die teilenden Felder, Linien⸗ 
zuͤge uſw., womit die Malerei die Einfoͤrmigkeit der großen Flaͤchen 
bricht, ihren natuͤrlichen Gliederungsteilen entſprechen. Allein es kommt 
nun ein weiteres Moment in Betracht, das, zunaͤchſt aͤußerlich, doch 
auf das Grundweſen der Baukunſt zuruͤckfuͤhrt und allerdings eine be⸗ 
ſchraͤnkende Beſtimmung mit ſich bringt. Der Farbenauftrag kann den 
Zerſtoͤrungen des Wetters nicht ſo dauernd widerſtehen, wie die feſte 
Form; dieſe ſind zwar geringer im gluͤcklichen Himmelsſtrich, doch 
muͤſſen wir auch an den griechiſchen Tempeln jetzt muͤhſam die Farben⸗ 
ſpuren zuſammenſuchen, im nordiſchen Klima aber ſind ſie ſo ſtark, 
daß die Farben in der kuͤrzeſten Zeit verſchwinden. Nun iſt aber die 
Baukunſt nicht nur, weil ſie eben einmal das feſteſte Werk hinſtellt, 
ſondern an ſich ihrem ganzen Geiſte nach dauernd, monumental; daher 
ſteht ein an ſich aͤſthetiſch noch fo wohlbegruͤndeter Anflug von hoͤchſt vers 
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gaͤnglicher Natur mit ihrem Weſen in Widerſpruch und was an ſich 
aus obigen innern Gruͤnden wohl zulaͤſſig waͤre, unterliegt aus wei⸗ 
tern, phyſiſchen Gruͤnden, die aber auch zu innern Gruͤnden werden, 
einer weſentlichen Einſchraͤnkung. Dies trifft auch die griechiſche Bau⸗ 
kunſt, deren Farben durch die Gunſt des Klimas nur relativ laͤnger 
aushielten; der Suͤden kann weitergehen in der Polychromie als der 
Norden, aber er iſt zu weit gegangen und zwar auch dann, als die 
anfangs nur aufgemalten „Ornamentſchemata plaſtiſch ausgeſprochen 
wurden“ (Boͤtticher a. a. O. Einl. S. 18), denn auch das plaſtiſch 
profilierte Ornament wurde noch uͤberdies bemalt und ebenſo die 
Hauptflaͤchen immer wenigſtens mit einem Farbenton überzogen. Haͤtten 
die Griechen gewußt, daß einſt ihre Tempel in der Naturfarbe des 
Materials daſtehen werden und daß die ſpaͤt nachfolgenden Geſchlechter 
ſo ſchwer ſich entſchließen koͤnnen, zu glauben, daß der herrliche Marmor 
einſt uͤber und uͤber bemalt geweſen, ſo haͤtten ſie wohl ſtrenger den 
Farbenſchmuck auf die geſchuͤtzteſten Stellen beſchraͤnkt. Dieſe Beſchraͤn⸗ 
kung iſt nun, wie geſagt, dem Norden noch noͤtiger und muß daher 
hier weitergehen. Allein der genannte Widerſpruch raͤt uͤberhaupt 
ein anderweitiges Auskunftsmittel und dieſer oben angedeutete Mittel⸗ 
weg führt auf die Anmerkung zu 9 562 zuruͤck. Iſt naͤmlich der Farben⸗ 
ſchmuck der Baukunſt aͤſthetiſch gerechtfertigt und fordert doch ihr 
Weſen ſchlechthin das Dauernde, ſo wird die beſte Auskunft die ſein, 
nicht nur uͤberhaupt durch den natuͤrlichen oder kuͤnſtlichen Farbenton 
des Materials an ſich zu wirken, ſondern durch ebendenſelben auch 

verſchiedene Farbenwirkungen hervorzubringen. Es iſt zu $ 562 in 
dieſer Richtung namentlich vom Backſtein die Rede geweſen; er kann 
mit dem Stein verbunden, es koͤnnen aber auch verſchiedene Stein⸗ 
arten fuͤr die Hauptmaſſen und fuͤr das Glied und Ornament gewaͤhlt 
oder endlich Backſtein und verſchieden gefaͤrbte Steine verbunden 
werden. Teilweiſe Bemalung iſt auch ſo nicht ausgeſchloſſen, aber je 
rauher das Klima, deſto mehr wird ſich die Farbe, die freilich der 
verputzte Riegelbau nicht entbehren kann und viel reicher entwickeln 
duͤrfte, als er es tut, in das Innere zuruͤckziehen. Von dieſem iſt je⸗ 
doch hier eigentlich nicht die Rede, denn dieſe Seite fuͤhrt zu den an⸗ 
hängenden Kuͤnſten, welche dem durch die Baukunſt umſchloſſenen 
Raume mit Ruͤckſicht auf anderweitige Momente, Gottesdienſt, Luxus⸗ 
beduͤrfnis uſw. ſeine Ausſchmuͤckung zu geben haben. — Wenn nun 
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die Baukunſt jenes Stilgeſetz im Ornamente und das oberſte Geſetz 
der Polychromie, daß ſie die Wirkung der Gliederung nicht verdecken 
fol, mißachtet, fo entſteht ein unſtatthafter Übergriff in die Plaſtik 
und Malerei; ja in die letztere auch abgeſehen von der Bemalung durch 
die Formen ſelbſt, denn ſind einmal die Schranken uͤberſprungen, ſo 
wird nicht nur in das Gebiet der Plaſtik uͤberhaupt eingegriffen, ſondern 
das an ſich ſchon unſtatthaft uͤberwuchernde Plaſtiſche uͤberdies maleriſch 
behandelt in einer Weiſe, wie es die Plaſtik nicht darf, und ſolches, 
was der Plaſtik ganz verſchloſſen iſt, wie faſeriges Pflanzendetail, 
Wolken u. dgl., in der Architektur nachgebildet. Die unreife und uͤber⸗ 
reif willkuͤrliche Baukunſt gibt davon reichliche Belege. Die Mißach⸗ 
tung, richtiger der bewußte Frevel der Verhoͤhnung des ſtatiſchen 
Geſetzes, geht uͤbrigens dann natuͤrlich tiefer als bloß auf das Orna⸗ 
ment: man will mit ganzen architektoniſchen Maſſen malen, ja muſi⸗ 
zieren, tanzen und witzig dichten. Von ſolchen rein unberechtigten 
Übergriffen wird jedoch die Geſchichte der Bauſtile die maleriſche 
Auffaſſungsweiſe in der Architektur, wie ſie ganzen Voͤlkern und 
Epochen eigen iſt, wohl zu unterſcheiden haben. 


b. 
Die Zweige der Baukunſt. 


$ 574 


1 In der Baukůunſt als der am ſtrengſten objektiven und keinen 
naturſchoͤnen Stoff im engeren Sinne nachbildenden Kunſt form 
koͤnnen aus ſaͤmtlichen Teilungsgruͤnden § 539, 540 keine ſelb⸗ 

2 ſtaͤndigen Zweige abgeleitet werden. Eine ſolche Untereinteilung 
kann ſich hier nur auf die Zuſammenſtellung der architektoniſchen 
Taͤtigkeit, welche untergeordneten Zwecken, mit derjenigen, welche 
dem abſoluten Zwecke dient, alſo auf den in § 556 enthal⸗ 
tenen Umriß ihrer Sphaͤren gruͤnden, und dadurch wird das 
hiſtoriſche Moment (8 541) hier zur Grundlage eines für alle Zeit 

3 ſtehenden Unterſchieds. In den fo gebildeten Zweigen erſt er⸗ 
halten jene andern Teilungsgruͤnde nachtraͤglich ihre Bedeutung 
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und treten bemerkenswerte Anklaͤnge an die klar geſchiedenen 
Zweige anderer, reicherer Kunſtformen hervor. 


1) In 8 538 iſt gezeigt, wie ein Unterſchied, der in andern Kunſt⸗ 
formen nur großartige Zweige begruͤndet, in der bildenden Kunſt ſelb⸗ 
ſtaͤndige Kuͤnſte bedingt: haben wir in der Poeſie Epos, Lyrik, Drama, 
ſo entſteht uns dagegen hier die Kunſtgruppe: Baukunſt, Bildnerkunſt, 
Malerei. Dieſe Teilung ruht, wie ebenfalls gezeigt iſt, auf den Ver⸗ 
bindungen der Arten der Phantaſie, welche in $ 404 aufgeführt find: 
bildende, empfindende, dichtende, und in ebendieſen Verbindungen 
liegt auch der erſte Grund einer weiteren Teilung in untergeordnete 
Zweige ($ 539). In den weiteren Kuͤnſten, die der Gruppe der bil⸗ 
denden angehoͤren, macht ſich nun dieſes Teilungsprinzip allerdings 
ſchon in beſtimmterer Weiſe geltend, die Baukunſt aber hat dadurch, 
daß ſie der Gruppe angehoͤrt, in welcher die Zweige als ganze, ſelb⸗ 
ſtaͤndige Kuͤnſte auftreten, ſozuſagen ihren Teil dahin: ſie iſt Zweig 
und treibt nicht ſelbſt gleichwiegende, koordinierte Zweige. Der Grund 
davon liegt zunaͤchſt in ihrer ſtreng objektiven Natur: nur wo einmal 
das ſubjektive Leben in wärmer beſeelender Kraft eindringt, können. 
verſchiedene Miſchungen des Objektiven und Subjektiven und die ihnen 
entſprechenden Verbindungen zwiſchen den Arten der Phantaſie (vgl. 
den Schlußſatz in $ 539) hervortreten und klar geſchiedene Zweige, 
deren jeder unbezweifelt dem rein aͤſthetiſchen Kunſtgebiet angehoͤrt, 
begruͤnden. Man bedenke ferner, daß die Verbindungen zwiſchen den 
Arten der Phantaſie weſentlich durch die verſchiedene Weiſe, wie ſie 
ſich zu dem Stoffe des Naturſchoͤnen, welcher nachgebildet wird, ver⸗ 
halten, das Auseinandertreten einer Kunſt in beſtimmte Zweige be⸗ 
dingen, daß alſo z. B. das Epos als die bildende Form der dichten⸗ 
den Phantaſie den Stoff der Menſchenwelt und Natur in anderer 
Weiſe anfaßt und umfaßt als die empfindend dichtende oder lyriſche 
und als die im reinſten Sinn dichtende oder dramatiſche Form. Wo 
aber dieſe Beziehung zu einem Stoffe nicht da iſt, wie in der Bau⸗ 
kunſt, da koͤnnen demnach ſolche Unterſchiede auch nicht eintreten. 
Hiemit iſt geſagt, daß das weitere einen Zweigunterſchied begruͤn⸗ 
dende Moment ($ 540), welches in den Unterſchieden der auf den 
Stoff begruͤndeten Arten der Phantaſie (landſchaftlich, tieriſch uſw.) 
liegt, eben weil ja ohne dasſelbe auch die Unterſchiede und Miſchungen 
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der bildenden, empfindenden, dichtenden Phantaſie nicht in Wirkung 
treten koͤnnen, in die Baukunſt keine Teilung einführen kann. Daß 
ein drittes Moment, der Unterſchied der einfach ſchoͤnen, erhabenen 
und komiſchen Phantaſie nur den erſteren ſeiner Gegenſaͤtze in dieſem 
Gebiete geltend machen kann, iſt ſchon in $ 560 geſagt und es erhellt, 
daß auch dies nicht hinreicht, eine ſtrenge Zweigeinteilung hervorzu⸗ 
rufen: zwiſchen zierlichen und impoſanten Bauwerken beſteht kein 
Unterſchied wie zwiſchen Idylle, Elegie nnd Epos, Ballade, Drama. 
Die weiteren in $ 540 aufgeführten Teilungsmomente dagegen find 
ganz anderer Art und treten ungleich beſtimmter hervor, jedoch auch 
nicht ſo eingreifend wie in anderen Kuͤnſten. Was den erſten der⸗ 
ſelben betrifft, ſo bedingt der verſchiedene Grad des Umfangs aller⸗ 
dings den bedeutungsvollen Unterſchied zwiſchen einfacher und grup⸗ 
pierender Kompoſition im einzelnen Bauwerk, ſowie zwiſchen einzelnen 
Gebaͤuden und Gebaͤudegruppen; allein jene Verſchiedenheit der 
Kompoſition gehoͤrt der Geſchichte der Bauſtile an und der Gegen⸗ 
ſatz zwiſchen dem Einzelnen und dem zykliſch Zuſammengeſtellten kann, 
ſo wichtig er iſt, nicht ebenſo einen Zweigunterſchied begruͤnden, wie 
z. B. in der Malerei das einzelne hiſtoriſche Charakterbild als Portraͤt 
und das hiſtoriſche Gemälde, worin eine Vielheit ſolcher in Handlung 
geſetzt iſt; denn in der Baukunſt waͤchſt durch die Verbindung mehrerer 
Werke nicht ein ſo weſentlich Neues zu, wie in der nachbildenden 
Kunſt durch die Verbindung vieler Individuen: hier folgt daraus 
eine ganz andere Behandlung des einzelnen Individuums, in der 
Baukunſt dagegen zeigt nach wie vor der Kuͤnſtler in der geſchloſſenen 
Kompoſition des einzelnen Werks feine höchfte Kraft; ein Forum und 
ein einzelner Tempel auf demſelben verhaͤlt ſich nicht wie ein drama⸗ 
tiſches Gemälde und die Einzel darſtellung eines hiftorifchen Charakters. 
Das andere jener Momente iſt der Unterſchied des Materials. Der⸗ 
ſelbe bildet in den Kuͤnſten eine neben den Hauptzweigen herlaufende 
Einteilung, welche mehr oder minder einſchneidend hervortritt, er 
kann aber den Mangel an einer auf jene Hauptmomente begruͤndeten 
Zweigbildung nicht erſetzen. So beſteht in der Malerei aus tieferen 
Gruͤnden der große Unterſchied von Landſchaft, Genre, Bildnis, Ge⸗ 
ſchichtsbild und erſt weiterhin tritt dann allerdings in einigen dieſer 
Zweige der Unterſchied des Materials und der Technik in ſeiner gan⸗ 
zen Wichtigkeit hervor. Wie bedeutend dieſer in der Baukunſt iſt, hat 
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ſchon $ 540 Anm. 1 und 5 562 gezeigt. Allein abgeſehen davon, daß 
er die eigentliche Zweigeinteilung nicht erſetzen kann, iſt auch nicht zu 
uͤberſehen, daß die ſoeben zur Verdeutlichung beigezogene Malerei 
immer und überall das eine oder andere Material wählen und 
demnach ihren Stil beſtimmen kann, waͤhrend in der Baukunſt die 
Ergreifung verſchiedenen Materials namentlich von lokalen Zufällen 
abhaͤngt. Einige Arten von Bauwerken werden zwar auch da, wo es 
Stein gibt, immer zweckmaͤßiger in Holz, andere in Backſtein ausge⸗ 
fuͤhrt werden, umgekehrt wird fuͤr gewiſſe Arten auch da, wo es keinen 
Stein gibt, dieſer nicht bloß aus ſtruktivem, ſondern auch monumental 
aͤſthetiſchem Zwecke um jeden Preis hergeſchafft werden muͤſſen, allein 
dieſe Arten ſelbſt gruͤnden ſich auf ein ſtreng aus der Sache, dem 
Bauzweck, genommenes Einteilungsprinzip und daher kann der auf 
das Material begruͤndete Stilunterſchied nicht in erſter Linie ſeine 
Bedeutung geltend machen. 

2) Wenn demnach eine ſolche Einteilung in der Baukunſt nur auf 
die verſchiedenen Bauzwecke gegruͤndet werden kann, ſo iſt zunaͤchſt 
nicht zu uͤberſehen, daß dies eigentlich ein logiſcher Mißſtand iſt, der 
ſo in der Gliederung keiner andern Kunſt eintritt, denn nur im 
Tempel erhebt ſich das Bauen zur reinen Kunſt, allen andern Bauten 
wird nur durch Ruͤckſtrahlung des kuͤnſtleriſchen Schwungs, den der 
abſolute Zweck im Tempelbau hervorruft, der Stempel aufgedruͤckt, 
der ihnen die hoͤhere aͤſthetiſche Form verleiht; es wird daher durch 
jene Einteilung Aſthetiſches und nicht rein Aſthetiſches koordiniert. 
Dennoch fuͤhrt der objektive, geſchichtliche, oͤffentliche, monumentale 
Charakter, der ſich durch jenen Stempel auch uͤber die Gebaͤudearten 
ausdehnt, welche nicht der abſoluten Idee der Religion dienen, eine 
Wuͤrde mit ſich, welche gebietet, jene logiſche Kluft zu uͤberſehen. 
Dieſe Zuſammenſtellung des abſoluten Baus mit den Bauten der 
relativen Zweckmaͤßigkeit fuͤhrt nun, wenn man auf den Schlußſatz 
von § 541 zuruͤckblickt, zu einem tief bedeutenden Unterſchiede zwiſchen 
der Baukunſt und andern Kuͤnſten. Dort iſt naͤmlich geſagt, das 
Eindringen der zweiten Stoffwelt fuͤhre die Schwierigkeit mit ſich, 
daß gewiſſe Zweige, die es hervorbringt, neben ſolchen Zweigen, 
deren Aufkommen fie eigentlich verdrängen müßte, fortbeſtehen, wie 
das mythiſche Gemaͤlde neben dem hiſtoriſchen, das denſelben reinen 
Geſchichtsgehalt wie jenes, aber frei von der tranſzendenten Form 
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zur Darſtellung bringt. Dem mythiſchen Gemälde (ebenſo dem Epos, 
Myſteriendrama) wuͤrde nun der Tempel entſprechen und die Frage 
nach einer Gattung von Architektur entſtehen, die ihn ebenſo zu ver⸗ 
drängen beſtimmt wäre, wie das rein hiſtoriſche Gemälde das mythiſche, 
der Roman das Epos, das reine Drama die Myſterienſtuͤcke, wiewohl 
beide vermoͤge jenes geſchichtlichen Widerſpruchs noch nebeneinander 
beſtaͤnden. Allein eine ſolche Gattung gibt es nicht, Tempel und 
Kirche kann nicht erſetzt werden. Es iſt aber auch kein innerer Grund 
dazu vorhanden und hier liegt denn in der individualitaͤtsloſen Natur 
der Baukunſt ein großer Vorteil uͤber andere Kuͤnſte. Das abſolute 
Haus iſt naͤmlich gar nicht notwendig das Haus eines tranſzendenten 
Gottes, ſondern kann ebenſowohl das Haus der reinen Gegenwart 
des immanent angeſchauten abſoluten Geiſtes in der Andacht der Ge⸗ 
meinde ſein. Weil die Baukunſt keine Individuen bildet, ſo bildet 
ſie auch keinen Goͤtterleib und neben dem Hauſe, das der Verehrung 
des nicht mythiſch vorgeſtellten allgemeinen Geiſtes dient, koͤnnen ohne 
Widerſpruch die Bauwerke ſtehen, die der beſonderen Realität desſel⸗ 
ben in den beſtimmten Sphaͤren des Lebens gewidmet ſind. Dies 
oͤffnet einen ſchoͤnen Blick in die Zukunft: die reine Religion als Er⸗ 
hebung zum wahrhaft Unendlichen wird ihren Tempelſtil erzeugen, 
und da aller Stil ſeine Hauptwurzel in der Baukunſt hat, iſt ein neuer 
Kunſtſtil ebendaher eine Moͤglichkeit. Wir werden daſſelbe bei der 
Muſik finden; es gibt eine goͤtterloſe Muſik, die dennoch religioͤs iſt im 
Sinn einer Kultusform und die neben der weltlichen Muſik in alle 
Zeit beſtehen kann ohne den Widerſpruch, der in dem Nebeneinander⸗ 
beſtehen des rein hiſtoriſchen und des mythiſch hiſtoriſchen Gemaͤldes liegt. 

3) Nachdem gezeigt iſt, daß die einzige durchgreifende Einteilung 
auf die Zwecke der Baukunſt gegruͤndet werden kann, ſo tritt nun 
nachtraͤglich vor allem, zwar weit nicht beſtimmt genug, um mehr 
als eine ſchwankende Analogie, zu bilden, doch ſehr intereſſant der 
Anklang an den tieferen Zweigunterſchied in andern Kuͤnſten hervor, 
der im Paragraph angedeutet iſt. Zunaͤchſt ſpielt etwas den Arten der 
Phantaſie, die auf den naturſchoͤnen Stoff gegruͤndet ſind, Entſprechendes 
herein: die laͤndliche Baukunſt erinnert an die landſchaftliche Phan⸗ 
taſie (ganz abgeſehen von der allgemeinen Beziehung, in der die 
ganze Baukunſt als die Idealiſierung der unorganiſchen Natur zu ihr 
ſteht, $ 558), zugleich an die Sphäre der rein menſchlichen, die das 
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Genrebild erzeugt; an dieſe mahnt in anderem Sinne das ſtaͤdtiſche 
Wohnhaus und der Privatpalaſt; der letztere hat zugleich Analogie 
mit dem Portraͤt; das oͤffentliche, politiſche Gebaͤude entſpricht der 
geſchichtlichen Phantaſie; in Bauten des oͤffentlichen Verkehrs miſcht 
ſich dieſe wieder mit der landſchaftlichen, in Gebaͤuden der Gewerbs⸗ 
tätigfeit u. dgl. mit der genreartigen, in Gebaͤuden für geiſtige 
Zwecke mit jener Sphaͤre der „rein menſchlichen“, die das Humane 
im edelſten, allgemeinſten Sinn ergreift. Man ſieht hier in ſchwachen 
Linien etwas den Stoffunterſchieden der Plaſtik Ahnliches, in deut⸗ 
licheren die Gattungen der Malerei, in ganz zarten Umriſſen die der 
Dichtkunſt wie in der Ferne ſich ankuͤndigen: die letzteren, denn das 
politiſche Gebaͤude erinnert an das politiſche Drama, den hiſtoriſchen 
Roman, auch an das Epos, das laͤndliche an die Idylle, wohl auch 
an das Volkslied, Palaſt und Wohnhaus etwa an die Novelle, das 
Grabmal an die Elegie. Freilich ſieht man auch, wie wenig von 
einer ſtrengen logiſchen Analogie die Rede ſein kann, da bei den mei⸗ 
ſten Gattungen verſchiedene Beziehungen ſich finden laſſen; zudem 
bringt das Haus der Religion eine beſondere Schwierigkeit in dieſe 
Vergleichung, daher wir es bei der Aufzeigung der Analogien gar 
nicht beruͤckſichtigt haben: es entſpricht den hoͤchſten Zweigen in allen 
Kuͤnſten und zugleich der mythiſchen Abzweigung derſelben, hat aber, 
wie gezeigt iſt, eine andere Berechtigung als letztere, naͤmlich eine 
bleibende. Die Zweige der andern Kuͤnſte, mit denen wir die Sphaͤ⸗ 
ren der Baukunſt andeutend zuſammengehalten haben, beruhen uͤbri⸗ 
gens nicht bloß auf der Ergreifung verſchiedenen Stoffes, ſondern, 
namentlich in der Dichtkunſt, auf dem Unterſchiede der bildenden, 
empfindenden, dichtenden Phantaſie; ſind daher jene Analogien trotz 
ihrer Unbeſtimmtheit kein leeres Spiel, ſo macht ſich in den Gebieten 
der Baukunſt auch dieſes auf die Arten der Phantaſie begruͤndete 
oberſte Einteilungsgeſetz der Kunſtzweige (vgl. § 539) in erſten 
ſchwachen Spuren bemerklich. Schließlich iſt nunmehr auch hervor⸗ 
zuheben, daß der Unterſchied der einfach ſchoͤnen und erhabenen Phan⸗ 
taſie, obwohl, wie geſagt, nicht eine Haupteinteilung begruͤndend, 
doch in den Gegenſaͤtzen zierlicher, ſchlanker, heiterer und gewaltiger, 
pompoͤſer, impoſanter Bauart ſtark genug ſich geltend machen wird 
und ebenſo der des Einfachen und Gruppen Umfaſſenden, wie der des 
Materials und darauf ſich gruͤndenden Stilunterſchieds. 
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$ 575 


Da die Geſamtperſon eines Volkes dem höchften Inhalt 
ihres Bewußtſeins in der Verehrung des abſoluten Geiſtes ſeinen 
Ausdruck gibt, die Einzelperſon aber ſich ihr als Glied einreiht, 
ſo tritt die fuͤr einzelne, endliche Zwecke taͤtige Baukunſt mit 
derjenigen, die ſich durch den abſoluten Zweck zur freien Schoͤn⸗ 
heit erhebt (§ 556), in eine innere Einheit zuſammen, die ſich als 
Ruͤckwirkung des am Tempelbau entwickelten Monumentalſtils 
auf jenes ganze Gebiet aͤußert. Am weiteſten liegt von dem 
oberſten Punkte dieſer Einheit das Wohnhaus ab, das im Pri⸗ 
vatpalaſte ſeine geſonderte Idealitaͤt ausbildet; unter den oͤffent⸗ 
lichen Bauten haben zunaͤchſt die fuͤr den Zweck der Ernaͤhrung 
und des raͤumlichen Verkehrs, dann die fuͤr Ackerbau, Gewerbe, 
Handel, Pflege der Leidenden, fuͤr die Verteidigung des Staats 
beſtimmten die gewichtige Bedeutung darzuſtellen, welche das 
Nuͤtzliche und Notwendige in dieſem Zuſammenhang erhält; 
hoͤher tritt die Einheit des Staatslebens in den Gebaͤuden fuͤr 
Regierung und Rechtspflege hervor; ſein rein menſchlicher, geiſti⸗ 
ger und ſittlicher Gehalt ſpricht ſich in den Bauwerken fuͤr Er⸗ 
ziehung, Wiſſenſchaft, Kunſt aus. 

Wir beginnen mit dem Gebiete der ſogenannten weltlichen Bau⸗ 
kunſt. Der Paragraph ſtellt ausdruͤcklich heraus und begruͤndet tiefer, 
was ſchon zu $ 574, 2 von der Ruͤckſtrahlung des am Tempel ent⸗ 
wickelten Monumentalſtils auf dieſe Sphaͤre geſagt iſt. Es wird hier 
der Begriff der Perſoͤnlichkeit wieder eingeführt, der ſchon in $ 556, 
welcher die gegenwaͤrtige Einteilung vorzeichnet, der leitende war. 
Der Tempel iſt die Staͤtte des abſoluten Geiſtes; in dieſem ſchaut 
die Geſamtperſon eines Volks das Perſoͤnliche in allen Perſonen an, 
ſei nun die Vorſtellung dabei die mythiſche, als waͤre dieſer reine 
Geiſt ſelbſt wieder Einzelperſon, oder nicht. Der Tempel kann nun 
zunaͤchſt nur das weltbauende Wirken dieſer abſoluten Perſon ſym⸗ 
boliſch darſtellen, dabei ſchwebt aber der Baukunſt zugleich das dem 
beſtimmten Geſamtleben des eigenen. Volks entnommene Bild einer 
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ethifchen Ordnung vor und fo ift der Ausdruck des Tempelſtils mittel» 
bar ein perfönlicher. Die Geſamtperſon eines Volks hat ihre weite⸗ 
ren beſonderen Zwecke zu realifieren; fie erhalten ihre Weihe durch die 
Einheit des ganzen Volkslebens, die ſich ſelbſt wieder als Glied jener 
hoͤchſten, goͤttlichen Einheit weiß; der Geſamtperſon des Volks aber 
reiht ſich die Einzelperſon als Glied ein und tritt ſo in dieſelbe Kette, 
die zu der hoͤchſten Einheit fuͤhrt. Dies ſoll ſich nun auch aͤſthetiſch 
ausdruͤcken; auch das Gebaͤude, das nur einem der beſonderen und 
einzelnen Zwecke dient, ſoll perſoͤnlich fein nicht nur in dem gemeinen 
Sinne, daß es eben fuͤr die Beduͤrfniſſe einer Perſon oder mehrerer 
Perſonen errichtet iſt, ſondern im Sinn einer kuͤnſtleriſchen Gliederung, 
welche an jene hoͤhere Wohlordnung erinnert, durch die der Tempel 
auf den weltbauenden und zugleich den ethiſchen Kosmos gruͤndenden 
abſoluten Geiſt hinweiſt. Dieſer Ausdruck wird ſich nun einfach 
daraus entwickeln, daß jeder beſondere, nur etwas uͤber das rohe 
Beduͤrfnis ſich hebende Bauzweck einen Hauptraum zwiſchen unterge⸗ 
ordneten Räumen fordert, der als reichere, ſymmetriebildende Mitte 
hervortreten muß; ſolche Mittelpunkte ſtellen die geiſtige Einheit der 
in jedem zweckmaͤßigen Ganzen verbundenen Einzelzwecke dar, ſie ent⸗ 
ſprechen dem Charakterbeſtimmenden in der Perſoͤnlichkeit, an fie 
knuͤpft ſich der Afthetifche Überfluß, an fie vorzüglich legt ſich der 
hoͤhere Stil an. Dies gilt denn ſchon vom Wohnhauſe des Einzelnen; 
ſoll es nur irgend uͤber das Notduͤrftige ſich erheben, ſo darf es kein 
Wuͤrfel mit Fenſtern und Tuͤren ohne Unterſchied ſein; ein ſolcher iſt 
unperſoͤnlich, man ſoll dem Bau anſehen, daß zwiſchen den unterge⸗ 
ordneten Gelaſſen für die Beduͤrfniſſe ein bevorzugter Raum die Bes 
wohner zum freien geſelligen Beiſammenſein vereinigt; dieſer ſoll 
ſich als idealer Kern, als herrſchende Mitte reicher gegliedert und 
verziert hervorheben. Natuͤrlich iſt dabei nicht buchſtaͤblich an einen 
Einzelnen, ſondern an eine Familie gedacht; die Familie iſt Prototyp 
des Staats und das edlere Wohnhaus daher bereits auch Prototyp 
der Öffentlichen Bauten. Im Hauſe des Landmanns herrſchen not⸗ 
wendig die Gelaſſe fuͤr Vorraͤte, Vieh uſw. im Umfange ſehr ſtark 
uͤber jenen Mittelpunkt vor, es iſt Prototyp des Geſamtlebens in 
feinen primitiven Zuftänden; es wäre ſehr anziehend, bei der laͤndli⸗ 
chen Architektur, namentlich dem ſchoͤnen idylliſchen Holzbau des ale⸗ 
manniſchen Deutſchlands und der Schweiz zu verweilen, es iſt aber 
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hauptſaͤchlich das buͤrgerliche Wohnhaus in der größeren, ſtaͤdtebil⸗ 
denden Gemeinde, das hier zur Sprache kommen muß. Das antike 
Haus wendet ſeine bedeutendſte Seite nach innen: der umſaͤulte Hof, 
nach welchem alle Gemaͤcher muͤnden, obwohl nicht nach der Straße 
gekehrt, iſt hier das Vorbild des Öffentlichen Platzes, der Agora, des 
Forums; das neuere Haus wirft eine Faſſade nach der Straße, durch 
die es verkuͤndigt, daß der Einzelne dem Ganzen angehoͤrt, legt ge⸗ 
woͤhnlich die edleren Raͤume in den mittleren Stock und ſpricht ihren 
Wert durch erhoͤhte architektoniſche Schoͤnheit, durch einen reichſten 
Mittelpunkt in dem reicheren Stockwerk aus, oͤffnet ſie auch wohl durch 
die Loggia, Balkon, Erker nach außen; in jenem ländlichen Holzbau 
entſprechen die zierlichen Galerien dieſer Bedeutung. Unter dem 
Palaſte, zu dem wir nun uͤbergehen, wird hier nur der Privatpalaſt 
verſtanden. Es iſt hier allerdings eine logiſche Schwierigkeit: im 
monarchiſchen Staate iſt der fuͤrſtliche Palaſt zugleich Privatgebaͤude 
und zugleich ſoll er das Ganze des Staates im konzentrierteſten Sinne 
darſtellen; da muͤßte er an die Spitze der Einteilung im Paragraph 
geſtellt werden. Wir ſehen aber auf die Sache und ſtellen die Ge⸗ 
baͤude für öffentliche Tätigkeiten an die Spitze. Im Palafte, wenn 
man ihn in ſeiner richtigen Bedeutung nimmt, ſteigert ſich denn das 
Privathaus für ſich zur Idealitaͤt; er iſt für dieſe Gattung, was der 
Tempel für das Ganze aller Gattungen iſt. Da er die Blüte gluͤck⸗ 
licher Humanitaͤt darſtellt, ſo werden ſelbſt die untergeordneten Gelaſſe 
durch ihren Reichtum die Erleichterung und Veredlung des Beduͤrf⸗ 
niſſes anzeigen, für die Räume des reinen Genuſſes wird daher noch 
hoͤhere Pracht gefordert. Fuͤr dieſe Steigerung des Einzelnen im 
Staate ſoll aber der Palaſt durch den Charakter des Einladenden, 
heiter und gaſtfrei Geoͤffneten ſeinen Tribut an das Ganze zahlen. 
Das Wohnhaus erhaͤlt nun aber ſeine oͤffentliche Bedeutung weſent⸗ 
lich durch die Vielheit, ſie iſt die Herde, die in den bedeutenderen 
Öffentlichen Bauten ihren Hirten erwartet. Da iſt denn die Herr⸗ 
ſchaft eines gewiſſen Grads von aͤſthetiſchem Reichtum in der Mehr⸗ 
zahl der Wohnhaͤuſer ein wohltuender Ausdruck verbreiteter Wohl⸗ 
habenheit und Bildung, man denke an Städte, wie Nürnberg; dieſer 
Ausdruck ſcheint ſich in einer Menge von eigentlichen Palaͤſten 
zur Erſcheinung eines Volks von Reichen zu ſteigern, ſolche iſt aber 
vielmehr Ausdruck einer zum Schaden des Staates uͤbergewachſenen 
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glänzenden Ariſtokratie, im Mittelalter eines Sitzes ewiger Fehde, 
daher kriegeriſch burgartige Palaͤſte entſtehen, die den Charakter des 
Reichen mit dem des finſter Trotzigen muͤhſam vereinen. Dieſelbe 
zerſprengte Welt kleiner Herren erzeugt die einzelnen Burgen, Vor⸗ 
bilder der kriegeriſchen Schutzbauten des Gemeinweſens. Dagegen 
find heitere Landhaͤuſer die zur Idealitaͤt geſteigerte Idylle der Woh⸗ 
nung des Landmanns. — Unter den oͤffentlichen Bauten nun duͤrfen 
wir vielerlei Anlagen mitzaͤhlen, welche nicht umſchloſſene Räume 
ſind nach dem im § 555 aufgeſtellten Grundbegriffe, aber weſentlich 
die Bedeutung haben, zu den eigentlichen Bauten fuͤr Zwecke des 
Öffentlichen Lebens vermittelnd hinzufuͤhren. Es find dies zunaͤchſt 
die Anlagen fuͤr die Ernaͤhrung und den großen Verkehr. Hier ſind 
die Waſſerleitungen zu nennen; man denke an die großartigen Werke 
der Roͤmer, deren Bautaͤtigkeit uͤberhaupt in dem ganzen vorliegenden 
Gebiete des Zweckmaͤßigen und Politiſchen ſo gewaltig monumental 
hervortritt; man denke aber auch an die Ausſpendung des klaren Ele⸗ 
ments im Brunnen, der die ehrwuͤrdige Bedeutung ſeiner labenden 
Aufgabe in beſonderer Schoͤnheit, ſelbſt durch Spiele uͤber das Be⸗ 
duͤrfnis darzuſtellen hat (Enneakrunos in Athen, Fontaͤnen Roms, des 
Mittelalters, z. B. der ſchoͤne Brunnen in Nuͤrnberg). Fuͤr Zufuhr 
und Verkehr aller Art ſorgt die „voͤlkerverbindende“ Straße, ihre 
Bedeutung tritt erhebend beſonders in kuͤhnen Steigungen, Durch⸗ 
bruͤchen, in ſchwungvollen Bruͤcken hervor, uͤber deren ſchoͤnſte Form 
ſich nichts Beſſeres ſagen laͤßt als Schillers Wort: „unter mir, uͤber 
mir rennen die Wellen, die Wagen und guͤtig goͤnnte der Meiſter mir 
ſelbſt, auch mit hinuͤberzugehn.“ Nun tritt auch der Verkehr zu Waſſer 
in ſeiner Bedeutung hervor: der Kanal, das Schiff, dieſe Erfindung 
der Kuͤhnen, die „zuerſt, ein dreifach Erz um die Bruſt, mit trockenem 
Auge die finſtere Tiefe durchfurchten und die ſchwimmenden Ungeheuer 
erblickten“; hier iſt an den aͤſthetiſchen Unterſchied des Segel⸗ und 
Dampfſchiffs, ähnlich dem der gewöhnlichen Fahrſtraße und der Eiſen⸗ 
bahn, zu erinnern. Schiffswerfte, Häfen koͤnnen mit der Zweckmaͤßigkeit 
gewaltigen und reizvollen Eindruck verbinden. — Die eigentlichen Bauten 
für oͤffentliche Zwecke dienen zunaͤchſt der elementaren Tätigfeit des 
Ackerbaus: große Gehoͤfte der Landwirtſchaft; bei Anlaß der Stallungen, 
die dafuͤr notwendig ſind, koͤnnen wir die Marſtaͤlle nennen. Die ver⸗ 
mitteltere Tätigkeit des Gewerbes führt uns zunaͤchſt wieder zu den 
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baulichen Unternehmungen des Einzelnen im Staate zuruͤck; da koͤnnen 
denn Fabrikbauten das Bedeutende der Taͤtigkeit, fuͤr welche ſie er⸗ 
richtet ſind, freilich ſchwer in edlem Stile ausſprechen, doch iſt eine 
ſolche Charakteriſtik nicht ganz ausgeſchloſſen; wichtiger aber ſind die 
Gebaͤude, welche die Korporation, die Gemeinde oder der Staat fuͤr 
die Ausſtellung und den Verkauf des Produzierten herſtellt. Die Welt⸗ 
ausſtellung in London hat eine großartige, doch nur momentane Eiſen⸗ 
und Glaskonſtruktion ans Licht gerufen, die ungemeine Bedeutung, 
welche die Induſtrie fuͤr das ganze Voͤlkerleben gewonnen hat, und 
ihr inniger Zuſammmenhang mit der Kunſt fordert aber monumen⸗ 
tale Gebaͤude fuͤr fortdauernde Ausſtellungen in den Hauptſtaͤdten und 
entſprechende in den Provinzialſtaͤdten mit der hoͤchſt foͤrderlichen 
Maßregel des fortwaͤhrenden uͤbergangs der Produkte von jenen in 
dieſe. Zugleich hat aber die groͤßere Gemeinde und der Staat fuͤr die 
Warenauslage der Einzelnen große, vereinigende Raͤume herzuſtellen, 
ebenſolche fordert der Verkauf der Produkte fuͤr die Ernaͤhrung: 
Handelsmarkt, Speiſemarkt (macellum uſw.), Bauernmarkt. Bedeu⸗ 
tung ſolcher Platze im antiken Leben; großartige Einrichtungen; Leben⸗ 
digkeit des Bildes; Bazar uſw. Mit dem Handelsmarkt verbinden 
ſich der Geldmarkt, Wechſlerbuden, Boͤrſe. Die verſchiedenen klima⸗ 
tiſchen Bedingungen verlangen mehr offene oder mehr geſchloſſene 
Räume, im weſentlichen iſt aber für alle dieſe Warenauslagen uſw., 
wenigſtens für den feineren Teil dieſer Dinge und Geſchaͤfte, überall 
die offene Saͤulenhalle gefordert, deren Bedeutung uns noch weiter⸗ 
hin in anderem Zuſammenhange entgegentreten wird. Zu dem gegen⸗ 
waͤrtigen ziehen wir noch die Pflege fuͤr das äußere Wohl, wie ſie 
ſich in Armenhaͤuſern, Krankenhaͤuſern (ospedale grande in Mailand), 
Invalidenhaͤuſern ausſpricht. Die Griechen hatten in ihrem Pryta⸗ 
neion neben der Beſtimmung fuͤr die Verſammlungen des engeren 
Rats ein Zentralheiligtum, ein Symbol des Hauſes mit immerwaͤhren⸗ 
dem Veſtafeuer, einen heiligen Herd als idealen Ausdruck dieſes ehr⸗ 
wuͤrdigen Mittelpunkts der Familie, worin mit den Prytanen Ehren⸗ 
buͤrger und fremde Geſandte geſpeiſt wurden. Auch das Kriegsweſen 
mag in dieſem Gebiete des aͤußerlich Nuͤtzlichen und Notwendigen 
aufgezaͤhlt werden: die Gebaͤude fuͤr Waffenerzeugung, Aufbewahrung 
der kriegeriſchen Vorraͤte, die in einem ſtattlichen Raume für Auf⸗ 
ſtellung hiſtoriſcher Waffenſammlungen und Trophaͤen ihren idealen 
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Mittelpunkt finden (Arſenal in Venedig, Zeughäufer in Wien und 
Berlin, Schluͤter); die Befeſtigungsbauten, Mauern, Tuͤrme, Vor⸗ 
werke, ganze Feſtungen: reicher Stoff fuͤr einen Kuͤnſtler, der die 
große Bedeutung der Vaterlandsverteidigung in wuͤrdigen Formen 
auszuſprechen weiß; dazu die Wohnungen fuͤr die praͤſente Mann⸗ 
ſchaft, die Kaſernen; bei den Römern war auch das Lager architek⸗ 
toniſch bedeutend. — Gehen wir nun zu den Raͤumen uͤber, welche 
fuͤr die Taͤtigkeiten beſtimmt ſind, die das Allgemeine im Staatsleben 
durchfuͤhren, worin alſo die Staatseinheit ſich konzentriert darſtellt, 
naͤmlich den Gebaͤuden fuͤr Regierung und Rechtspflege, ſo haben wir 
die Anordnung, nach der wir die Bauwerke fuͤr die geiſtigen Staats⸗ 
zwecke uͤber ſie ſtellen, gegen den Einwand, daß auch dieſe Gegenſtand 
der Verwaltung ſeien, damit zu rechtfertigen, daß der hoͤhere Inhalt 
es iſt, der die bedeutendere Kunſtform fordert; das Staatsleben zeigt 
hier unvermeidlich die logiſche Schwierigkeit, daß Erziehung, Wiſſen⸗ 
ſchaft, Kunſt, die ſeine hoͤchſte Bluͤte ſind, ſelbſt wieder Objekte der 
regierenden praktiſchen Taͤtigkeit ſein muͤſſen, uͤber der ſie doch ihrem 
geiſtigen Werte nach ſtehen; die Religion, die nicht mehr als Kirche 
einen Staat im Staate bilden wuͤrde, ſtaͤnde in demſelben Verhaͤltnis. 
Das Altertum und Mittelalter, deſſen Staatsleben ein erweitertes 
Gemeindeleben war, hat denn dieſen Geſchäften Gebäude errichtet, 
deren Charakter durchaus ein oͤffentlicher war und deren Stil die 
ganze Wuͤrde der hoͤchſten Staatstaͤtigkeiten nach außen verkuͤndigte: 
Buleuterion, Prytaneion nach dem einen Teile feiner Beſtimmung, 
Kuria, Baſilika, Rathaus, Stadthaus. Der moderne Beamtenſtaat 
hat entſprechend ſeinem mechaniſchen Charakter ſeine Bureaugebaͤude 
meiſt ſchmucklos hingeſtellt; in der einzelnen Gemeinde nimmt jetzt 
neben dem Rathaus der Raum fuͤr die Geſchwornengerichte ſeine 
Bedeutung wieder in Anſpruch, aber auch die großen amtlichen Mittel⸗ 
punkte, die Miniſterialgebaͤude ſollten durch ihre architektoniſche Form 
wieder in ihrer Bedeutung anerkannt werden (vgl. Hallmann, Kunſt⸗ 
beſtr. der Gegenw., S. 82: uͤber den Entwurf eines Staatsverwal⸗ 
tungsgebaͤudes zu Berlin). In den Zuſammenhang dieſer Art von 
Gebäuden gehoͤren auch die Archive, Münzen, Schaghäufer (die Tholen 
der Alten) und zum Raume der Juſtiz die Gefängniffe, deren not⸗ 
wendig ſchwere Formen einer tragiſchen Würde nicht unfähig find. — 
Nunmehr aber hat ſich der ganze Adel des geiſtigen Nationallebens 
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in den Gebäuden für Erziehung, Unterricht, Wiſſenſchaft und Kun ſt 
darzuſtellen. Eigentlich iſt jedes Gebäude für die Wiſſenſchaft auch 
Unterrichtsgebaͤude, denn die Räumlichkeit für gegenſeitige Mitteilung 
der Wiſſenſchaft zwiſchen Eingeweihten, das Lokal der wiſſenſchaft⸗ 
lichen Akademie, ſoll ungetrennt fein von den Räumen für die Mit⸗ 
teilung derſelben an die lernende Ingend. Ein Feſtſaal für die Feier 
der hohen Bedeutung wiſſenſchaftlicher Anſtalten fol als idealer Mittel⸗ 
punkt der Räume für jenen Zweck und für die Lehrzwecke hervortreten. 
Bei den Alten war dies alles offene Halle: eine Poeſie der Einheit 
geiſtiger Beſchaͤftigung und ſchoͤnen Naturlebens, dem die neue Zeit 
und der Norden freilich entruͤckt iſt, doch darf auch im modernen 
hoͤheren Schulgebaͤude der Saͤulengang nicht fehlen. Etwas Anderes 
aber war bei den Alten mit dem Unterrichtsgebaͤude vereinigt, was 
nun in der Abſtraktion unſres Lebens davon getrennt oder gar nicht 
vorhanden iſt, indem unſerem Geſchlecht und verknoͤcherten Staate 
kaum die Erinnerung mehr geblieben iſt, daß das Gymnaſium und 
die Gymnaſtik zuſammenfallen: die Bauanlagen für die leibliche Er⸗ 
zie hung, die Palaͤſtra, die Rings, Lauf⸗, Schwimm⸗, Reitfchule. Die 
Thermen koͤnnen wir damit zuſammenfaſſen, die großen, umfaſſenden 
Badeanſtalten, die als arme Einzelheiten bei uns der Privatunter⸗ 
nehmung anheimfallen, während im Altertum die gründliche reinigende 
Erfriſchung und Durchknetung des Koͤrpers Menſchen⸗ und Buͤrger⸗ 
pflicht war, ein Edles, Ehrwuͤrdiges, dem Götter vorftanden. Selbſt 
im Mittelalter hatte die geringſte Ortſchaft ihre Badeſtube und es 
war nicht als moͤglich erkannt, daß der Menſch feinen Körper zur 
dumpfen, rohen Maſchine geiſtloſer Zwecke herabſinken laſſe und in 
dieſem Schmutze noch meine, ſeinem Gotte zu gefallen. Zur geiſtigen Er⸗ 
ziehung und Bildung, zur Schule gehoͤren noch die Bibliotheken, die 
Räume für naturhiſtoriſche, technologiſche Sammlungen und die ſchon 
obengenannten Krankenhaͤuſer, ſofern ſie weſentlich dem Lehrzwecke 
beſtimmt ſind. — An dieſe ganze Gebaͤudeklaſſe reihen ſich nun die 
Räume für die Kunſt, zunaͤchſt für den Kunſtunterricht: die Kunſt⸗ 
akademie; an dieſe ſchließt ſich der. Bau für die Sammlungen der 
Werke bildender Kunſt, alter und neuer: das Muſeum, die Pinakothek, 
Glyptothek. Es verſteht ſich, daß die Kunſt ihre eigene Wuͤrde durch 
die Architektur feiern wird (Gebaͤude in Muͤnchen, Muſeum in Berlin). 
Nun fehlen noch Bauwerke fuͤr die feſtliche Ausuͤbung der Muſik und 
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die Darſtellung des dramatiſchen Kunſtwerks: Odeen und Theater. 
In dieſen Räumen, wo die Grundempfindungen des nationalen und 
menſchlichen Lebens in Toͤnen erklingen, das erhoͤhte Bild der Welt 
durch die Mimik, unterſtuͤtzt durch Malerei und Muſik, vor Auge und 
Ohr ſich entfalten ſoll, iſt dem Architekten eine Aufgabe von um ſo 
groͤßerer Bedeutung geſtellt, als hier offenbar ein neuer, hoͤherer 
Kreis ſich oͤffnet, zu dem wir im naͤchſten Paragraph uͤbergehen: der 
Kreis der Gebäude für reinen aͤſthetiſchen Selbſtgenuß der innerſten 
Seele des Nationallebens. Das Theater insbeſondere iſt ein idealer 
Raum: das Ganze der Buͤhne und des Zuſchauerraums ſoll die Stim⸗ 
mung erregen, daß hier der reinſte Auszug des Lebens in einer Hand⸗ 
lung ſich aufrollt, und die Architektur hat dementſprechend einen Bo⸗ 
den, eine Umſchließung zu ſchaffen, wie wir ſie uns vorſtellen, wenn 
wir reine Menſchheit, frei von allem Druck des gemeinen Zufalls 
und Beduͤrfniſſes, uns in der edelſten äußern Umgebung denken. Das 
moderne Theater iſt weſentlich Innenbau, das antike zog als Außen⸗ 
bau die wirkliche Natur hinzu und ſuchte die herrlichſten Ausſichten 
(Segeft, Taormina und andere). Das roͤmiſche Amphitheater, für 
die roheren Spiele beſtimmt, wie dieſes harte Volk ſie liebte, impo⸗ 
niert durch den Pomp ſeiner geſchloſſenen, maſſenhaften, doch ſinn⸗ 
reich durchgefuͤhrten Gliederung. 


$ 576 


Das Geſamtleben fordert aber noch Raͤume, welche aus⸗ 
druͤcklich der oͤffentlichen Darſtellung des Ganzen als ſolchen 
dienen, zunaͤchſt noch in praktiſchem Sinne: dies ſind die Plaͤtze 
und Gebaͤude fuͤr die Volksverſammlung, die Volksvertretung; 
ſodann im Sinne des freien, rein darſtellenden Selbſtgenuſſes 
der Geſamtperſoͤnlichkeit: dies ſind die Anlagen fuͤr das Volks⸗ 
feſt. An die erſteren vorzuͤglich ſchließen ſich naturgemaͤß die 
Ehrendenkmale fuͤr verdiente Einzelperſonen. Dieſes Gebiet ſteht 
der Aufgabe, worin alle Baukunſt ihre hoͤchſte ideale Einheit 
hat, dem Tempelbau am naͤchſten, tritt mit ihm und den ihm 


unmittelbar angehoͤrigen Nebengebaͤuden in Gruppen zuſammen, 
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zieht zu dieſen auch die bedeutendften Bauwerke der vorangehen⸗ 
den Gattung ($ 575) und fo erwachſen die Mittelpunkte, die 
den Kern der hoͤchſten zykliſchen Aufgabe, des Staͤdtebaus, bilden. 


Alle bisher aufgefuͤhrten Gebaͤude, ſelbſt die der Regierung und 
Rechtspflege, dienen, verglichen mit den Räumen, wo das Ganze als 
ſolches in ſeiner Lebendigkeit ſich ausdruͤcklich darſtellen ſoll, einem 
Einzelzwecke. Bei den Alten war nun der politiſche Marktplatz, die 
Agora, das Forum mit den Rednerbuͤhnen, Hallen der Mittelpunkt, 
wo das Volksganze zunaͤchſt politiſch praktiſch in der Form der Volks⸗ 
verſammlung (etwa in der beſonderen Abteilung des comitium) ſich 
zu oͤffentlicher Handlung vereinigte. Dies war die lebendige Seele 
ihres Zuſammenlebens in Staͤdten, allerdings nicht ſelbſt ein Ge⸗ 
baͤude, aber der Zentralplatz aller Gebaͤude, das offene Auge ihrer 
geſchloſſenen Einheit. Da die Offentlichkeit das Element des Staates 
war, ſo liefen ihre Adern, eben jene mehr erwaͤhnten Saͤulenhallen, 
Stoen, Leſchen, Portiken, nach einer Seite mit einer Mauer geſchloſſen 
oder nach beiden Seiten offen, auch durch die ganzen Staͤdte hin, 
fanden aber ihren vereinigenden Mittelpunkt im Hauptplatze; das 
neben konnte die Volksverſammlung allerdings auch beſtimmte Räume, 
wie die Theater, benuͤtzen. Das Mittelalter hatte in ſeinen Lauben 
noch einen Nachhall jenes das Ganze einer Stadt durchziehenden Aus⸗ 
drucks der Offentlichkeit. Im modernen Staate hat die Stelle des 
politiſchen Mittelpunktes, der Agora, der Raum fuͤr die Volksver⸗ 
tretung eingenommen. Er fordert in Kraft ſeiner Bedeutung die 
wuͤrdigſte Ausſtattung unter den politiſchen Bauten (England, Par⸗ 
lamentsgebaͤude); die politiſche Bewegung der neuern Zeit hoffte wie 
alle Kuͤnſte, ſo vor allem die Baukunſt nach dieſer Richtung zu be⸗ 
leben. — Die andere Seite der ausdruͤcklichen Öffentlichkeit iſt die⸗ 
jenige, worin die Geſamtperſon in freiem Selbſtgenuſſe rein dar⸗ 
ſtellend die Fuͤlle ihrer Kraͤfte ſich ſelber zeigt. Dies iſt die wahre 
Bedeutung des Volksfeſtes. Es knuͤpft ſich unmittelbar an die oͤffent⸗ 
lichen Plaͤtze, denn wenn auch die groͤßeren Spiele, nachdem ſie ſich 
reicher ausgebildet, nicht mehr hier abgehalten wurden, ſondern Sta⸗ 
dium, Hippodrom oder Zirkus, ebenſo die Turnierplaͤtze und Felder 
fuͤr die andern Spiele des Mittelalters ſich außerhalb der Staͤdte 
verlegten, ſo ging doch immer der Feſtzug von hier aus und zeigte 
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damit an, daß da, wo das Ganze als politiſche Einheit fein Leben 
konzentrierte, auch die Bluͤte dieſes Lebens, die Schoͤnheit und Freude 
vor allem ſich entfalten muͤſſe. Griechenland hatte außerdem ſeine 
Orte fuͤr die großen Spiele der Hauptnationalfeſte: Olympia, Delphi, 
Iſthmus, Nemea. Die Theater ſind nun wieder beizuziehen, ſie ge⸗ 
hoͤren zu dieſer ardhiteftonifchen Gruppe, denn ihre Leiſtungen waren 
einſt und ſollen ſein weſentlicher Teil des Feſtes. Auf den großen 
Verſammlungs⸗ und Feſtraͤumen ſtehen nun aber naturgemaͤß auch 
die Denkmale für die großen Maͤnner des Staats, der Wiſſenſchaft, 
Kunſt und, wo gleichmaͤßige Entwicklung der menſchlichen Kraͤfte in 
ihrem unendlichen Wert erkannt iſt, fuͤr die Sieger in den Feſtſpielen. 
Lebendige und Tote werden dieſer Ehre gewuͤrdigt. Anlagen von 
Begraͤbnisorten, Graͤberſtraßen, Kirchhoͤfen und Erfindung von eigent⸗ 
lichen Grabmonumenten, deren Grundcharakter immer eine, die Grab⸗ 
kammer weithin verkuͤndigende Erhoͤhung ſein wird, iſt eine beſondere 
Aufgabe der Baukunſt; aber die Ehre, welche der um das Offentliche 
verdienten Perſoͤnlichkeit, namentlich durch Aufſtellung der Bildſaͤule, 
auf dem belebten oͤffentlichen Platz erwieſen wird, fuͤhrt uns durch 
die verewigende Kraft des Todes zu einem Kultus (Heroen⸗, Heiligen⸗ 
verehrung), dem nun die Architektur an ebenſolchen Stellen ſeinen 
Raum: Altar, Heroon, Kapelle hinzuſtellen hat, und ſo auf dem in 
$ 556 dargeſtellten Übergange zum Tempel zuruͤck. Haben doch Voͤlker, 
die ihre großen Maͤnner ehren, ſie haͤufig im Haupttempel ſelbſt be⸗ 
graben, ihnen hier ihr Ehrendenkmal geſetzt und ſo Kirchen zu National⸗ 
heiligtuͤmern umgeſchaffen (Weſtminſterabtei, St. Croce in Florenz). 
Beſondere Ruhmeshallen find ein abſtrakter Gedanke (Walhalla uſw. 
in Bayern). Die Haupttempel ſind nun zu aller Zeit den oͤffentlichen 
Platzen nahe geſtanden, nicht bloß aͤußerer Zwecke, ſondern der innern 
Bedeutung wegen, denn die ausdruͤckliche Erinnerung und Betaͤtigung 
der Gemeinſamkeit iſt der uͤbergang zur Erinnerung des Unendlichen. 
Abgeſondertere Tempel hatten im Altertum ihren heiligen Bezirk, 
Peribolos (Aule, Temenos, Herkos) mit heiligen Quellen, Bäumen, 
Hainen, Inſchriftſaͤulen, Sieges⸗ und Heldenmalen, Schatzhaͤuſern 
und Wohnungen für Priefter und Tempeldiener. Prachttore, Propp⸗ 
laͤen führten zu den bedeutendſten Tempeln (Parthenon, Tempel in 
Eleuſis u. a.). Im Mittelalter dehnen ſich Prieſterwohnungen zu 
Abteien, Kloͤſtern aus; dieſe geſelligen Klauſuren fuͤr ſolche, die ſich 
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der Askeſe dieſer Zeit gewidmet, find aber zugleich Wiegen unent⸗ 
wickelter Wiſſenſchaft und Kunſt und entſprechen nach dieſer Seite 
den Gebäuden für dieſen Zweig, den Univerfitätshäufern, Akademien. 
Sie haben nach innen ihre Offentlichkeit, die ſich in der an das antike 
Periſtyl erinnernden Halle des Kreuzgangs darſtellt. Kapitelſaal und 
Refektorium find die Rathaus⸗ und palaſtaͤhnlichen Feſtraͤume. Bap⸗ 
tiſterien, Kapellen, Grabkirchen geſellen ſich ferner zum Dome des 
Mittelalters. — Blicken wir nun auf die Gebaͤudearten ($ 575) zuruͤck 
und uͤberſchauen wir, wie ſie in einer natuͤrlichen Reihe zu dem Tempel 
fuͤhren, ſo ſehen wir in dieſem ihren Gipfel und Mittelpunkt, der ſich, 
unbeſchadet einzelner abgeſonderter Tempelbauten, nicht nur mit den 
Räumen und Gebäuden der ausdruͤcklichen Offentlichkeit, ſondern auch 
mit den bedeutendſten jener fuͤr Einzelzwecke beſtimmten Bauwerke 
zuſammengruppiert. In Rom ſtand der hoͤchſte Nationaltempel auf 
dem Kapitol unmittelbar am Forum, in Athen, verbunden mit dem 
Theater und hochwichtigen Heiligtuͤmern an und auf der Akropolis, 
ebenfalls unmittelbar an der Agora, wo ja auch der Areopag ſich be⸗ 
fand. Wie im Dorfe der Kirchturm idylliſch als Hirte der Herde 
erſcheint, ſo iſt nun der Tempel auch raͤumlich zu einem Mittelpunkte 
geworden, der, mit den wichtigſten oͤffentlichen Gebaͤuden vereinigt, 
die Maſſe der Privathaͤuſer ſich unterordnet, ihnen ihre hoͤchſte Ideali⸗ 
taͤt, mit dem Markt uſw. ihren abſoluten Feſtraum und Feſtſaal gibt. 
Dies muß das Hauptaugenmerk fuͤr die hoͤchſte, zykliſche Aufgabe, 
den Staͤdtebau, ſein. Von der andern Seite macht ſich aber hier in 
ihrem ganzen Gewichte die Ruͤckſicht auf die umgebende Natur in 
der Beziehung der Geſundheit (Licht, Luft, Waſſer), Sicherheit und 
Schoͤnheit (Höhe und Thal, Fluß, Meer, Vegetation) geltend. Die 
Alten bildeten zwar ein Ideal einer regelmaͤßigen Stadt aus; orien⸗ 
taliſche Staͤdte, wie Babylon, waren ganz ſyſtematiſch angelegt, 
aber ſelten iſt dem Baumeiſter die Aufgabe eines Stadtbaus rein 
gegeben: Zufall und Inſtinkt bilden die Anfaͤnge, die Kunſt findet in 
dem Gegebenen oft ein abſolutes Hindernis, oft hoͤchſt foͤrdernde Mo⸗ 
tive. Wo Zufall und Inſtinkt gluͤcklich gegriffen, die Kunſt edel nach⸗ 
gewirkt, entſtehen die wahrhaft lebendigen Städtebilder mit hiſto⸗ 
riſchem Charakter. Iſt aber die Aufgabe rein geſtellt, ſo muß kuͤnſt⸗ 
leriſche Verbindung von Regelmaͤßigkeit und mit Ruͤckſicht auf große 
und ſchoͤne Natur zu gewinnende Mannigfaltigkeit das Ziel ſein; die 
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geradlinigen, oͤden Reſidenzſtaͤdte, die namentlich das vorige Jahr⸗ 
hundert abſtrakt auf den Sand hinſtellte, ſind traurige Denkmale un⸗ 
fruchtbarer Willkuͤr. 


C. 


Die Geſchichte der Baukunſt. 


$ 577 


Da die Baukunſt nach § 559 mehr als jede andere Kunſt 
ein Erzeugnis der allgemeinen Phantaſie iſt, ſo geht ihre Ge⸗ 
ſchichte auch inniger mit der Geſchichte der Religion (vgl. S 417 
u. 561) zuſammen; ein Verhaͤltnis, aus welchem für den Schluß⸗ 
punkt ihrer geſchichtlichen Entwicklung, die Frage uͤber die Bau⸗ 
kunſt der modernen Phantaſie (ogl. 8 460 — 4609), beſondere 
Schwierigkeit um ſo mehr entſpringt, als der Bauſtil den Stil⸗ 
charakter aller Kuͤnſte vorzeichnet. 


Die allgemeine Phantaſie iſt weſentlich eine religioͤs beſtimmte; 
gehoͤrt die Baukunſt in naͤherem Sinn als jede andere ihr an, iſt 
ſie weſentlich Voͤlkerkunſt, eine Kunſt des Stils in der großen national⸗ 
geſchichtlichen Bedeutung des Worts, ſo folgt alſo, daß ihre Geſchichte 
enger als die jeder andern Kunſt mit der Geſchichte der Religion 
zuſammengeht. Ebenſo folgt dies aus ihrem Weſen an ſich, gemaͤß 
welchem der tiefſte Sinn ihrer Formen eine ſymboliſche Andeutung 
des Weltbaus iſt. Wir begruͤnden darauf ſogleich das Recht, die 
folgende Darſtellung der Hauptmomente ihrer Geſchichte auf den 
Tempelſtil zu beſchraͤnken, wofuͤr wir uns zugleich auf das berufen, 
was uͤber den innern Zuſammenhang des Tempelſtils mit dem welt⸗ 
lichen Bauſtil geſagt iſt. Der eigentliche Grund aber, warum wir 
dieſen Paragraphen an die Spitze der geſchichtlichen Darſtellung ſetzen, 
iſt dieſer: der Schluß der Geſchichte einer jeden Kunſt iſt nicht ein⸗ 
fach das Ende, ſondern der Zielpunkt, die beſtimmende Seele des 
Entwicklungsgangs; ſo verhaͤlt es ſich ja mit aller Geſchichte: ohne 
eine Idee uͤber ihr Wohin gibt es keinen Begriff von dem Was und 
Wie ihres Gangs. Nun werden ‚wir allerdings bei einer andern 
Kunſt finden, daß dies Wohin auf ein Zuruͤcktreten aus dem Kreiſe des 
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wahrhaft produktiv Lebensfaͤhigen im modernen Ideale, alſo auf ein 
relatives Ende fuͤhrt, bei der Plaſtik naͤmlich. Bei der Baukunſt 
aber wuͤrde, wenn ſie ſich ebenſo kuͤnftig auf Reproduktion beſchraͤnken 
muͤßte, ein Widerſpruch zwiſchen einem oben aufgeſtellten Satz und 
einer Tatſache entſtehen. Die Tatſache iſt, daß das moderne Welt⸗ 
alter bis jetzt in der Baukunſt keinen, in andern Kuͤnſten aber aller⸗ 
dings einen eigenen Stil erzeugt hat, denn es gibt doch eine wirk⸗ 
liche, eigenſtaͤndige moderne Malerei, Muſik, Poeſie; der Satz aber 
iſt, daß die Baukunſt das Grundſchema der Anſchauungsweiſe einer 
ganzen Zeit, das objektivſte Bild des Stils, wie er auch die andern 
Kuͤnſte durchdringt, darſtelle, daß dieſe uͤberhaupt auf ihrer Grund⸗ 
lage ſich entwickeln, wie dies in ihrem Begriff als Urkunſt ($ 560) 
liegt und wie es die Geſchichte zeigt. Dieſer Widerſpruch laͤßt ſich 
nur ſo loͤſen: das moderne Zeitalter iſt in verſchiedenen Kunſtformen 
ſchon produktiv aufgetreten ſelbſt in dem Sinne der Entwicklung eines 
eigenen großen Stils, doch find dies mehr punktuelle Anſaͤtze, es fehlt 
noch der Stil im Sinne gemeinſamen Schwungs; eine Zuſammen⸗ 
faſſung der vereinzelten Kraͤfte zu dieſem gemeinſamen Schwung ſetzt 
voraus, daß erſt die Zerriſſenheit der Geiſter einem gemeinſamen Ge⸗ 
fuͤhle, einer kraͤftigen, herrſchenden Grundſtimmung weiche, daß dieſe 
einen Bauſtil erzeuge und dieſer Bauſtil den andern Kuͤnſten, wie es 
ſein ſoll, ihre Unterlage gebe. Nun muͤßte aber dieſes Grundgefuͤhl 
ein religioͤſes ſein, um eine neue Baukunſt zu erzeugen. Das mo⸗ 
derne Ideal iſt aber ein rein weltliches, es hat ſich von der zweiten 
Stoffwelt abgeloͤſt (d 466). Gerade auf dieſem ſchwierigen Punkte 
koͤnnen wir jetzt auf eine Bemerkung zu $ 574, 2 zuruͤckweiſen. Dort 
haben wir geſagt, die Baukunſt beſitze in der Individualitaͤtsloſigkeit 
ihrer Formen die Faͤhigkeit, der Verehrung eines nicht mythiſch vor⸗ 
geſtellten allgemeinen Geiſtes zu dienen. Hier entſteht denn die Frage, 
ob nicht im modernen Geiſte die unentwickelten Keime einer neuen 
Religion liegen, welche keiner zweiten Stoffwelt beduͤrfte und doch 
Religion waͤre, welche, wenn ſie einmal zur Reife gelangte, eine 
Baukunſt zu ſchaffen faͤhig waͤre, die zugleich allem, was die moderne 
Zeit von Stil in den andern Kuͤnſten erzeugt hat, jene ihm allerdings 
noch fehlende Einheit, Gemeinſamkeit gäbe. Die Luͤcke, welche in der 
Geſchichte der Baukunſt bei dem modernen Ideal eintritt, kann nur 
mit einer Zuruͤckverweiſung auf dieſen Punkt ausgefüllt werden; ein 
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Zielpunkt wird dieſes Hindeuten auf eine dunkle Zukunft inſofern 
immer noch heißen koͤnnen, als in rein kuͤnſtleriſcher Beziehung ſich 
wenigſtens fo viel erraten läßt, daß dieſe Zukunft irgendwie auf eine 
Syntheſe der dageweſenen Hauptgegenſaͤtze des architektoniſchen Stils 
hinarbeiten muß, wie wir ſolche am Ende dieſes geſchichtlichen uͤber⸗ 
blicks, freilich ohne die Moͤglichkeit naͤherer Beſtimmung, beruͤhren 
werden. 


a. Die Baukunſt des Altertums. 
1. Die orientaliſche Baukunſt. 
$ 578 

Daß der orientalifche Geiſt auf die Baukunſt als die ihm! 
vorzugsweiſe entſprechende Form angewieſen war, erhellt aus 
der Vergleichung ihres Weſens ($ 553 — 561) mit der orien⸗ 
taliſchen Phantaſie (8 426 - 430). Allein aus dieſem Zuſammen⸗ 
treffen geht keineswegs hervor, daß die Baukunſt im Morgen⸗ 
lande ſich zur Vollkommenheit entwickeln konnte; vielmehr geben 
die orientaliſchen (und andere, auf aͤhnlicher Stufe ſtehende) 
Voͤlker den Grundzuͤgen, in denen ihr Geiſt mit dem Weſen 
dieſer Kunſt zuſammentrifft, die beſondere Beſtimmtheit, die aus 2 
ſeiner eigenen Unreife entſpringt. Dieſe beſteht vor allem darin, 
daß hier die Baukunſt im engeren Sinne ſymboliſch auf— 
tritt, indem ſie entweder ſelbſtaͤndig, d. h. ohne ein Inneres zu 
umſchließen (vgl. § 555) und daher in die Nachahmung der 
individuellen Geſtalt in der Weiſe der auf das taſtende Sehen 
geſtellten Phantaſie uͤbergreifend, oder abgeſehen von einem zwar 
vorhandenen Innern und in unverhaͤltnismaͤßigem, das Weſen 
der Gottheit als ein verborgenes bezeichnenden Übergewicht der 
architektoniſchen Maſſe zu dieſem einen geheimnisvollen Sinn 
auszudruͤcken ſucht. 

1) In den uͤberſchriften muͤßten ſich eigentlich die bereitsden In⸗ 


halt bezeichnenden Beſtimmungen der Überfchriften zu a, a uſw. in B 
des zweiten Abſchnitts des zweiten Teils wiederholen; wir vermeiden 
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dies hier und fernerhin der Kürze wegen. Die Darſtellung ſelbſt 
wird zeigen, wie und warum die klaſſiſche Baukunſt eine objektive iſt, 
die mittelalterliche eine phantaſtiſch ſubjektive uſw. — Die orien⸗ 
taliſche Phantaſie iſt als eine dunkel und traumartig ſuchende, weſent⸗ 
lich dualiſtiſche ſymboliſch, ſie geht auf das Erhabene, ſie iſt vor⸗ 
herrſchend eine bildende, und zwar im Sinne des meſſenden Sehens, 
fie iſt ſtabil. Dies alles iſt in den angeführten Paragraphen ſchon 
fo vollſtaͤndig auseinandergeſetzt, daß zu $ 430, 1 (T. II S. 509) ges 
ſagt werden konnte: „in der Kunſtlehre duͤrfen wir nur die Schluß⸗ 
folgerung pfluͤcken, ſo wird einleuchten, daß die eigentliche Kunſt der 
orientaliſchen Voͤlker die Baukunſt war“. Die Baukunſt haben wir 
als die elementare Urkunſt kennengelernt, wir duͤrfen dieſen ihren 
elementaren Charakter mit dem elementaren Urgeiſte jener Voͤlker, 
in dem alle Bildung unentwickelt eingehuͤllt iſt, nur einfach zuſammen⸗ 
halten, um dieſen Satz beſtaͤtigt zu ſehen. Denn ganz im Allgemeinen 
iſt ſie, wie dieſer Voͤlkergeiſt, dualiſtiſch durch ebenſo ſtreng verſtaͤn⸗ 
diges (§ 555), als dunkel in die Natur verſenktes ($ 558) Weſen, 
fie iſt ſymboliſch (8 561), erhaben und hoͤchſt konſervativ ($ 560). 
Jene Verſenkung in die Natur iſt weſentlich auf das Unorganiſche, 
Landſchaftliche bezogen und auch in dieſer Beziehung iſt in $ 426 ges 
ſagt, daß die orientaliſche Phantaſie auf die unorganiſche Schoͤnheit 
(und organiſche bis zur tieriſchen) beſchraͤnkt ſei. Wie die Baukunſt 
in der aͤſthetiſchen Bildung des Geiſtes analog iſt dem Momente, wo 
in der Natur die individuenbildende Konzentration beginnt mit der 
Axenanſchießung des Kriſtalls, ſo entſpricht der Anfang der Bildung 
der Menſchheit uͤberhaupt demſelben Vorgang in der Natur und iſt 
ebendaher unter den Kuͤnſten weſentlich auf jene gewieſen. Allein 
es verhaͤlt ſich hier wie mit der Frage, ob der Begriff des Erhabenen 
darum, weil die orientaliſche Phantaſie weſentlich eine erhabene war, 
erſt in der Darſtellung dieſes geſchichtlichen Ideals, wie Hegel getan, 
aufzufuͤhren ſei: was zu verneinen iſt, weil ein Voͤlkergeiſt, der durch 
das Primitive ſeiner Bildung vorzuͤglich auf ein Moment im Schoͤnen 
gewieſen iſt, ebendieſes in mangelhafterer Form zum Ausdruck bringen 
wird, als ein Volksgeiſt von entwickelter Bildung, der die Momente 
des Schoͤnen frei umfaßt. Ebenſo wird jener Geiſt eine Kunſtgattung, 
auf die er, weil ſie ſelbſt vieles noch nicht ausdruͤcken kann, gerade 
durch ſeine Unfreiheit und das Helldunkel ſeiner Anſchauung gewieſen 
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ift, mangelhafter ausbilden, als ein ſolcher, der mit geflärtem Ges 
ſichtskreiſe die verſchiedenſten Kunſtgattungen frei ausbildet und nur 
je der vorliegenden Aufgabe gemaͤß ſich auf eine derſelben beſchraͤnkt. 
Dort wird der ſcheinbare Widerſpruch entſtehen, daß der dunkel 
ſuchende Geiſt gerade in der Kunſtform, welche dieſer ſeiner Stufe 
entſpricht, zuviel wird ſagen und ausdruͤcken wollen, ja alles; denn 
in ſeinem Helldunkel ſchlummert eingehuͤllt doch der ganze Geiſt und 
er ſchuͤttet ihn ganz in die einzige Kunſtform, in der er ſich leichter 
bewegt, waͤhrend die andern zwar nicht der Anbauung entbehren, 
aber doch zuruͤckbleiben. Die Scheidung der Kuͤnſte iſt noch nicht 
ernſtlich eingetreten, die Baukunſt muß fuͤr die andern vikarieren, 
jedenfalls, wie ſich ſogleich zeigen wird, für die Plaſtik. — Es iſt 
nur noch zu bemerken, daß wir mit den Erſcheinungen der Baukunſt 
im Orient die fruͤheſten monumentalen Verſuche anderer Voͤlker, nord⸗ 
europäifcher und amerikaniſcher, hier zuſammenzufaſſen um fo mehr 
berechtigt ſind, da alle primitiven Kunſtformen auf die gemeinſame 
Voͤlkerwiege in Aſien zuruͤckweiſen. 

2) Die ſymboliſche Bedeutung der Baukunſt wird weſentlich be⸗ 
ſchraͤnkt durch den in $ 555 vorangeſchickten Begriff der Teilung in 
Inneres und Äußeres, der Aufgabe, einen anderweitig zu erfuͤllenden 
Raum nur zu umſchließen. Hegel hat das Verdienſt, zuerſt als un⸗ 
reife orientaliſche Form die ſelbſtaͤndige, eigentlich ſymboliſche Archi⸗ 
tektur aufgeſtellt zu haben (Aſth. Bd. II S. 272 ff.). Die orientaliſche 
Baukunſt will durch ihre Formen ohne ein Inneres oder abgeſehen 
von einem ſolchen ſprechen, ja dieſer ſich ſelbſt noch unklare, aus der 
Natur erſt herausringende Geiſt ſucht in dem Aufwuͤhlen der Erde, 
in dem Auftuͤrmen der Maſſen, in dieſem den großen Revolutionen, 
durch welche die Geſtalt unſeres Planeten ſich zur Reife gegoren, 
ähnlichen Tun den Sinn des Lebensraͤtſels zu finden: das Bauen iſt 
ein Raten. Eine eigentliche Architektur, die ganz ohne Inneres einen 
beſtimmten Sinn ausdruͤcken ſoll, kann es aber nicht geben; wenn 
z. B. indiſche Tempelhaͤuſer aus dem Fels gemeißelt in Mahamalaipur 
ohne alles Innere vorkommen, ſo iſt dieſe Wiederholung einer Form, 
die ſonſt immer ausgehoͤhlt, alſo mit einem Innern auftritt, offenbar 
nicht als eine Verſchaͤrfung ſymboliſcher Abſicht, ſondern mehr als 
das Spiel eines aͤſthetiſchen Luxus zu verſtehen; wo das Innere rein 
wegfaͤllt, liegt ſonſt immer ein Hinuͤbergriff in die Plaſtik vor und 


314 


die „zwiſchen Architektur und Skulptur ſchwankenden“ Bauwerke ſind 
daher die erſte, im engſten Sinn ſymboliſche Form, die hier aufzu⸗ 
führen iſt. Es gibt nun kein anderes Beiſpiel, das ſo ganz in die 
Mitte dieſer beiden Kuͤnſte fällt, als jene bergartig aus Erde aufs 
geworfenen Reliefs in Nordamerika, im Ohio⸗ und Wiſconſin⸗Staate: 
eine 700 Fuß lange Schlange, Alligatoren, Molche, Schildkroͤten, Voͤgel, 
Fuͤchſe oder Katzenarten, ganze Reihen anderer vierfuͤßiger Tiere 
(Bären?), 30 bis über 200 Fuß lang, auch menſchliche Geſtalten 
125 Fuß lang und 120 Fuß mit ausgeſtreckten Armen breit. Auf dem 
Rüden dieſer ſeltſamen Werke der Ureinwohner Amerikas befinden 
ſich, ein Beleg ihrer religioͤs ſymboliſchen Bedeutung, Opferftätten, 
Altaͤre; vgl. über fie Smithsonlan contributions to Knowledge Vol I. 
Dies iſt nun wirklich gebaute Plaſtik, plaſtiſches Bauen, rein ſchwan⸗ 
kende Mitte zwiſchen Bau und Bildwerk. Senkrechte Stellung eines 
Gebildes, worin individuelle Geſtalt nachgeahmt iſt, fuͤhrt bereits be⸗ 
ſtimmter zur Plaſtik hinuͤber; am wenigſten, wenn dies Gebilde nur 
ſymboliſch iſt, d. h. noch nicht mythiſch⸗menſchliche Geſtalt nachahmt. 
Zu ſolchen bloß ſymboliſchen Gebilden wuͤrden die Obelisken gehoͤren, 
wenn erwieſen wäre, daß fie nicht bloß Denkpfeiler für Inſchriften 
ſind, ſondern Sonnenſtrahlen bedeuten; moͤglich, daß ſie nur in kuͤnſt⸗ 
leriſcher Zubereitung jene rohen Steinpfeiler des Nordens wieder⸗ 
holen, die vielleicht das Bild einer Perſon vertreten (vgl. Kugler, 
Handb. d. Kunſtgeſch., S. 10). Dagegen iſt beſtimmt hieher der in⸗ 
diſche Dagop zu ſtellen, ſofern er keineswegs immer einen hohlen 
Raum in ſeinem Innern fuͤr Reliquien u. dgl. hat, ſondern meiſt ſolid 
iſt: auf zylindriſchem oder pyramidalem Unterſatz eine maſſiv gebaute 
Halbkugel, das Symbol der Waſſerblaſe (Bild der Hinfaͤlligkeit des 
Lebens) darſtellend; das Ganze 50 —70 Fuß hoch. Den ſaͤchlichen 
Symbolen am naͤchſten ſtehen die tieriſchen Gebilde; Tierglieder mit 
menſchlichen Gliedern verbunden zeigen den unvollendeten Fortgang 
vom Symbol zum Mythus (vgl. $ 427). In feſter, raumerfuͤllen⸗ 
der Form ausgeführt gehören ſolche Darſtellungen aber bereits der 
Plaſtik an, ſofern nicht koloſſales Verhältnis, ſtreng meſſende, den 
Schein individueller Belebung ausſcheidende Behandlung der Formen 
und reihenweiſe Aufſtellung ſie doch wieder zur Architektur heruͤber⸗ 
zieht; dies eben iſt aber der Fall bei jenen ungeheuren Elefanten, 
Stieren, Loͤben Indiens, den Sphinxen und Widdern Agyptens. 


315 


Man denke namentlich an die koloſſale Sphinx bei Ghizeh; auch die 
reihenweiſe Aufſtellung herrſcht beſonders im aͤgyptiſchen Tempel⸗ 
gebaͤude. Aber auch die rein mythiſche, d. h. unvermiſcht menſchliche 
Goͤttergeſtalt wird unter dieſen Bedingungen zu einem Werke, das 
zwiſchen Baukunſt und Skulptur ſchwankt, wie die ungeheuren Mem⸗ 
nonen Agyptens. Hier geht jedoch allerdings die ſkulpturartige Archi⸗ 
tektur beſtimmt in die architekturartige Skulptur uͤber und wir werden 
den Faden in der Geſchichtsdarſtellung der letztern Kunſt wieder auf⸗ 
zufaſſen haben. Die beliebte Verbindung der Bildſaͤule mit dem 
Pfeiler oder wirkliche Funktion derſelben als Pfeiler mag hier als 
Ausdruck eines Zuſammenklebens beider Kuͤnſte noch erwähnt werden. — 
Wo nun aber in dieſe unreife Baukunſt auch wirklich die Teilung in 
ein Inneres und Außeres eingetreten iſt, ſetzt ſich dennoch die Sym⸗ 
bolik auch in dieſes Verhaͤltnis fort und aͤußert ſich durch alle Stufen, 
ſelbſt bis zur vollendetſten architektoniſchen Leiſtung der hier zuſammen⸗ 
gefaßten Voͤlker, hindurch in einer auffallenden Kleinheit des einge⸗ 
ſchloſſenen Raums im Verhaͤltnis zur Groͤße und Ausfuͤhrlichkeit des 
Umfaſſenden, einem Mißverhältnie, das eben daher rührt, daß das 
Letztere auch abgeſeheu von jenem, d. h. vom realen Bauzweck, noch 
fuͤr ſich ſymboliſch ſprechen will. Noch nicht im ſtrengen Sinne kann 
dies ausgeſagt werden von offenen, mit Umfaſſungen in geometriſcher 
Form umgebenen Opferſtaͤtten, die aber als uralte ſinnbildliche Baus 
kunſt von Wichtigkeit ſind: ſo jene uͤber Nordamerika pon Michigan 
bis zum Meerbuſen von Mexiko zerſtreuten, aus Erde und Steinen 
aufgeworfenen heiligen Kreiſe, Ovale, Vierecke, griechiſche Kreuze 
und andere Formen von Umwallungen, die ſicher ſymboliſchen Sinn 
in ihrer Geſtalt an ſich trugen, gewiß aber zugleich dem Gottes dienſte 
der Ureinwohner des Landes beſtimmt waren. Sie ſind eng verwandt 
mit jenen Zuſammenſtellungen von Steinen in einfachen Kreiſen oder 
Kreiſen in Kreiſen, auch im Viereck und in Parallellinien, die in der 
Bretagne und in England von den alten Kelten (ſo namentlich die 
Truͤmmer zu Carnac in der Bretagne und Stonehenge bei Salis⸗ 
bury), aber auch in Skandinavien von Germanen errichtet ſind. Das 
Offene ſolcher raumeinfaſſenden Erhoͤhungen naͤhert ſie noch mehr 
den obenerwaͤhnten ſenkrechten Gebilden, Obelisken u. dgl. Allein die 
letztern Monumente ſind zugleich dadurch merkwuͤrdig, daß hier die An⸗ 
faͤnge ſtruktiver Gliederung, die Trennung und Verbindung von Laſt 
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und Stuͤtze, Wand? und Dach teils in uͤbergelegten Stein balken bei 
den Umkreiſungen, teils in Platten uͤber Stuͤtzen ruhend bei den 
Altären, teils in wirklicher Zuſammenſchließung zu Steingemaͤchern 
oder eigentlichen Tempelheiligtuͤmern hervortreten (Dolmen, Cromlech). 
Die Kreis⸗ und andern Formen der Umfaſſungen waren ſicher ſym⸗ 
boliſch, ob von aſtronomiſcher Bedeutung aͤhnlich wie die ſiebenfachen, 
verſchieden gefaͤrbten, uͤbereinander aufſteigenden Ringmauern Ekba⸗ 
tanas, laͤßt ſich nicht beſtimmen. Symboliſche Bauwerke, deren un⸗ 
endliche Gemaͤcher, Hoͤfe, Irrgaͤnge den Wanderer zum tiefſten Staunen 
hinreißen, waren auch die aͤgyptiſchen Labyrinthe, das groͤßte am 
See Moͤris, deſſen unterer Teil Koͤnigsgraͤber bildete und das Herodot 
mit ſo großer Bewunderung beſchreibt. Die Zwoͤlfzahl der Hoͤfe und 
die andern Zahlenverhaͤltniſſe bezogen ſich gewiß nicht bloß auf die 
12 Könige und die Zahl der Regierungsbezirke, ſondern hatten zus 
gleich aſtronomiſche Bedeutung. Sie wurden bekanntlich in Griechen⸗ 
land nachgeahmt (Kreta). Ahnliche Beziehungen moͤgen auch in den 
Berhältniffen anderer koͤniglicher Grabdenkmaͤler Agyptens, die zus 
gleich den Goͤttern geweiht waren, den ſogenannten Memnonien ge⸗ 
herrſcht haben (Oſymandeum zu Theben). Das Mißverhaͤltnis der 
Schale zum Kern iſt nun aber gerade da in ſeiner ganzen Beſtimmt⸗ 
heit vorhanden, wo die Baukunſt vom klaren Bauzweck geleitet ihre 
Hauptaufgaben, aber noch im Dienſte der ſymboliſchen Phantaſie, 
loͤſt. Die Terraſſentuͤrme Aſſyriens und Babyloniens, die Pagoden 
Indiens, die Pyramiden, die Tempel Agyptens haben ein im Ver⸗ 
haͤltnis zur Baumaſſe fo kleines Inneres, daß, wenn die aͤußeren 
Formen auch keinen in eine beſtimmte Formel faßbaren Sinn hatten, 
doch die gewaltige Erhebung und Maſſe fuͤr ſich ſchon nicht als bloßes 
Gewand, in welchem ſich eine innere Gliederbildung des Baus aus⸗ 
geprägt hätte, den Zuſchauer in eine geheimnisvolle, ahnende, ratende 
Stimmung ſetzen ſollten. Die Kleinheit des Innern druͤckt im All⸗ 
gemeinen immer aus, daß das Weſen des Gottes ein verborgenes iſt; ge⸗ 
woͤhnlich iſt das Heiligtum dem Laien unzugaͤnglich, und wo er hin⸗ 
tritt, findet er nicht, was einem ſo langen, weitlaͤufigen Verweilen 
in den vorbereitenden aͤußeren Architekturformen entſpraͤche. Es geht 
daraus eine logiſche Schwierigkeit in Beziehung auf den Unterſchied 
von Innen⸗ und Außenbau hervor, die wir kennenlernen werden. 
Im indiſchen Grottentempel iſt das Dunkel ſelbſt ſymboliſch, ruft 
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eine daͤmmernde, bange Ahnung des verborgenen Gottes hervor. End» 
lich war der eigentliche Tempelbau gerade da, wo er zur hoͤchſten 
Ausbildung gedieh, welche innerhalb dieſer Vorſtufe reifer, klaſſiſcher 
Kunſt, mit der wir uns hier beſchaͤftigen, moͤglich war, in Agypten, 
uͤberdies neben ſeiner architektoniſchen Form ebenſoſehr noch ein 
großes Syſtem von Tafeln fuͤr jene ſymboliſche Geheimnisſchrift, die 
Hieroglyphen. 


$ 579 


Ebenſo bewährt ſich an der Baukunſt die in § 430 aufges 
zeigte Eigenſchaft dieſer Phantaſie dadurch, daß das Erhabene, 
welches im Weſen dieſer Kunſt an ſich liegt, hier zum Unge⸗ 
heuren, ausſchweifend Prachtvollen, dunkel Majeſtaͤtiſchen wird. 
Es fehlt nicht die ſtrenge Meſſung, aber dualiſtiſch wuchert unter 
und neben ihr maßloſe Ausdehnung und wilde Geſtaltenbildung: 
der Ausdruck einer noch unfreien Verſenkung in die Natur, die 
ſich zugleich in der auch neben dem freien Bau fortbeſtehenden 
Neigung zum Bauen in natuͤrlichen Fels kundgibt. 


Wir nehmen den Schluß des Paragraphen in der Erlaͤuterung 
herauf und ſagen von dieſer Baukunſt der dunkeln, ſymboliſchen Phan⸗ 
taſie, daß die Verſenkung in die Natur, welche nach § 558 neben der 
klaren Verſtaͤndigkeit aller Baukunſt eigen iſt, von ihr in einem be 
ſtimmten engeren Sinne gilt. Zunaͤchſt in dem buchſtaͤblichen, daß 
der Orient es liebt, den gewachſenen Stein architektoniſch zu bear⸗ 
beiten: ein Verfahren, deſſen Unfreiheit ſchon zu $ 562, 1 auseinander⸗ 
geſetzt iſt. Die Zufaͤlligkeit und Willkuͤr der Formen, die daraus her⸗ 
vorgeht, werden wir vorzuͤglich in den indiſchen Hoͤhlentempeln aus⸗ 
geſprochen finden. Der Orient (und Agypten) haben die Vorliebe 
zur Arbeit im natuͤrlichen Fels auch nach der Ausbildung des Baus 
aus freigefuͤgtem Materiale nie ganz aufgegeben. In Griechenland 
finden ſich nur noch vereinzelte Nachklaͤnge. Aber auch der freie 
Bau des Orients ſelbſt iſt noch zu ſehr naturartig, nicht wahre, volle 
Idealiſierung der unorganiſchen Natur, ſondern ſtreckt und dehnt ſich 
bergaͤhnlich, maſſenhaft ungegliedert. Den Ausdruck ungegliedert wer⸗ 
den wir in der Folge bedeutend beſchraͤnken muͤſſen, dabei aber das 
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Urteil im weſentlichen doch feſthalten. Dies naturartige Tun, Türmen, 
Wuͤhlen iſt in dem ungeheuren Aufgebot von Menſchenkraͤften zugleich 
ein Verachten der Freiheit, des Menſchenwerts; man erinnere ſich allein, 
daß an der Pyramide des Cheops nach Herodot 100 000 Menſchen 
mit den Vorarbeiten vierzig Jahre lang beſchaͤftigt waren, man denke 
an die Rieſenarbeit der indiſchen Hoͤhlenbauten, wo ganze Gebirge 
harten Granits ſtundenweit in den verſchiedenſten Formen, auch in 
mehreren Stockwerken uͤbereinander durcharbeitet ſind. Dieſe Art 
der Kraftentwicklung erinnert an die furchtbare Taͤtigkeit des Pla⸗ 
neten, wodurch die Gebirge entſtanden ſind, an das Erhabene des 
Raumes in feiner formloſen Geſtalt; das Erhabene wird in der $ 430 
dargeſtellten Weiſe zum Ungeheuren. Die Baukunſt iſt an ſich eine 
vorzugsweis erhabene Kunſt, hier wird ſie erhaben in dieſem beſon⸗ 
dern Sinne. Der Dualismus des Gemeſſenen und Ungemeſſenen 
(man vgl. zu dieſer nähern Beſtimmung in $ 430 die intereſſante 
Parallele der entſprechenden Pflanzenwelt § 278) druͤckt ſich nun zunaͤchſt 
darin aus, daß „unter“ dem Gemeſſenen, d. h. innerhalb des baͤn⸗ 
digenden Maßes und dieſes Maß ſelbſt ins Koloſſale treibend der 
dunkle Naturdrang aufgaͤrt; daraus geht eben das Ungeheure her⸗ 
vor, was wir ſowohl am Hochbau, als am Laͤngenbau beſtaͤtigt ſehen 
werden. Das Ungemeſſene tritt aber auch „neben“ das Maß ſo, daß 
das Gemeſſene von ausſchweifender Pracht umwuchert und dadurch 
wieder aus den Fugen getrieben und verdunkelt wird, was ſich bei 
der Gliederung und bei dem Ornamente zeigen wird. Das dunkel 
Majeſtaͤtiſche wird ſich ebenfalls bei den einzelnen Formen beſtimmter 
hervorſtellen, während es im Allgemeinen ſchon durch die Zuſammen⸗ 
faſſung der Symbolik mit der dieſer Baukunſt eigenen Erhabenheit 
ſich ergibt. 


8 580 


In der Ausbildung der nationalen Bauformen macht ſich 
nun der Dualismus in der Weiſe geltend, daß die in § 565 
aufgeſtellten Gegenſaͤtze in einfeitiger Herrſchaft hervortreten. Das 
verborgene Weſen der Gottheit wird von der traumartigen in⸗ 
diſchen Phantaſie (vgl. $ 431) in dem zu einem Außenbau zweifel⸗ 
haft umſchlagenden In nenbau der in den natürlichen Fels ge⸗ 
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hauenen Grotten tempel dargeftellt. Dieſer dunkel majeſtaͤtiſche 
Bau iſt durch die Stuͤtze ſeiner niedrigen Decke, die gedruͤckte 
Saule, welche ſich unreif aus dem Pfeiler hervorbildet, zugleich 
ein Bau der vorherrſchenden Laſt. Durch die unbeſtimmt wech⸗ 
ſelnde Grundform des Ganzen und das wuchernde unorganiſche 
Spiel der Glieder und Ornamente erſcheint er als unentwickelter 
Keim der reinen geſchichtlichen Bauſtile. 


Das einſeitige Auftreten jener großen Gegenſaͤtze, welche $ 565 
aus den Grundlinien und Erſtreckungen, die im Weſen der Baukunſt 
liegen, abgeleitet hat, iſt mit dem obigen Ausdruck „nationale Bau⸗ 
formen“ nicht ſo zuſammenzufaſſen, daß man annaͤhme, es trete je 
Ein Gegenſatz nur bei Einer Nation hervor. Vielmehr iſt hier als 
ganz weſentlich noch hinzuzufuͤgen, daß gerade im Orient und bei 
den mit ihm hier zuſammengeſtellten Voͤlkern die einſeitigen Haupt⸗ 
formen faſt überall bei Einem und demſelben Volke nebeneinander 
vorkommen, zwar im Werte nicht koordiniert, aber doch ſo, daß man 
ſieht, wie der reine Stil erſt geſucht wird. So erſcheint der Hoͤhlen⸗ 
bau auch bei den Agyptern, obwohl nur als Grab, nicht als Tempel, 
er iſt depotenziert durch den aͤgyptiſchen Tempelbau, den wir kennen⸗ 
lernen werden. Allerdings war das aͤgyptiſche Felſengrab tempel⸗ 
artig, und ſehr intereſſant wäre es, wenn Gau (Nub. Altert.) mit 
feiner Annahme recht hätte, daß der freie aͤgyptiſche Tempelbau von 
ihnen ausgegangen ſei (dagegen ſ. Schnaaſe, Geſch. d. bild. K., Bd.! 
S. 413 ff.). Übrigens war der Hoͤhlenbau als Grab auch bei den 
Perſern noch bedeutend entwickelt, in eingeſchraͤnkterer Weiſe kommt 
er auch bei den anderen Voͤlkern des Altertums, ſelbſt Griechen und 
Römern (Katakomben), vor. So werden wir ferner umgekehrt den 
turmartigen Terraſſenbau, der in Agypten zur Pyramide wurde, auch 
bei den Indern und ſonſt in weiter Verbreitung finden. — In der 
Geſchichte dieſer einſeitigen Formen der orientaliſchen Baukunſt ſtellen 
wir nun voran den Bau, der von dem erſten jener gegenſaͤtzlichen 
Paare ($ 565, 2) das Glied des bloß Innern, von dem letzten das 
Glied des herrſchenden Ausdrucks der Laſt ausſcheidet: den indiſchen 
Hoͤhlentempel. Wir können uns hier nicht auf die Frage über fein 
wirkliches Alter einlaſſen: uns genuͤgt, daß er ſeinem Weſen nach 
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der urſpruͤnglichſte, inkunabelartigſte Stil iſt. Nicht unwahrſchein lich, 
daß er aus einem Graͤberbau hervorgegangen iſt, wodurch denn der 
uͤbergang von der Verehrung der abgeſchiedenen zu dem der abſo⸗ 
luten Perſon (vgl. § 556) auch hier in feiner tiefen Bedeutung her⸗ 
vortraͤte und jene Depotenzierung desſelben in Agypten zugleich als 
Ruͤckfuͤhrung auf die urſpruͤngliche Beſtimmung erſchiene. Das Ein⸗ 
wuͤhlen in den gewachſenen Fels erſcheint ſchon an ſich als die 
urſpruͤnglichſte Form, als das Tun einer erſten Kunſt, die noch nicht 
frei aus frei geteiltem Material zu ſchaffen wagt, und die ganze kuͤnf⸗ 
tiges beſtimmter Ausgebildetes vorbildende, keimvoll unbeſtimmte 
Formenwelt, die damit verbunden iſt, geht eben aus dieſer ſchon oben 
charakteriſierten vollen Verſenkung in die Natur und Bindung an 
das gegebene Material hervor. Als bloßer Innenbau weiſt dieſe 
Architektur zunaͤchſt in intereſſanter vorbildlicher Weiſe auf den mittel⸗ 
alterlichen Stil hin; dazu kommt, daß der gewoͤhnliche Grundriß des 
Quadrats ſich auch zur Form des griechiſchen Kreuzes, zum Oblongum 
mit halbkreisrundem und halbkuppelfoͤrmig gedecktem Abſchluß fuͤr 
das Goͤtterbild geſtaltet, ja (in den buddhiſtiſchen Hoͤhlentempeln ge⸗ 
woͤhnlich) ſogar die Decke (freilich nur in Tonnenform, zum Teil mit 
Annaͤherung an die Hufeiſenform) gewoͤlbt iſt, die Pfeilerreihen einen 
breiteren Mittelgang frei laſſen und ſo ein Hauptſchiff mit Seiten⸗ 
ſchiffen aufzutreten ſcheint. Wie aller Innenbau ſpricht ſich auch 
dieſer durch eine geſchmuͤckte Faſſade aus, freilich kein eigentliches 
Portal, wie in den gotiſchen Domen, ſondern nur aus den vorderſten 
Pfeilerreihen und einem friesartigen Wandſchmucke beſtehend. Wo 
dieſe Faſſade nicht iſt (wie in den meiſten Buddhatempeln), kann 
eigentlich auch von keinem Innenbau die Rede ſein, denn ohne alles 
Äußere kann man auch nicht von einem Innern ſprechen; man nähe 
denn die umgebende Felswand mit unſcheinbarer Offnung als die 
das Ganze umfaſſende Mauer, die der Kuͤnſtler von der Natur wie 
von einem fruͤhern rohen Kuͤnſtler uͤberkam: eine Auffaſſung, wodurch 
dann auch jener Satz $ 278, 2, daß überall im Orient das Innere 
unverhaͤltnismaͤßig klein ſei, auf dieſe Grotten feine Anwendung findet. 
Aber jene Vorbildung einer Baukunſt, welche die antike Saͤulenhalle 
in den umſchloſſenen Raum hereinnimmt, verbindet ſich nun ohne 
alles feſte Geſetz auch mit einem Außenbau, der als Keim des Klaſſiſchen 
erſcheinen kann. Es wird naͤmlich nicht bloß eine Hoͤhle in den Fels 
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gehauen, ſondern auch wieder nach oben gearbeitet, die Felſendecke 
weggenommen, ſo ein großer freier Hof gebildet, in deſſen Mitte ein 
Fels ſtehengelaſſen, zum Sanktuarium mit Nebenkapellen ausgear⸗ 
beitet und im Fels rings um den Hof eine Pfeilerreihe ſo ausgemeißelt, 
daß er wie das vorſpringende griechiſche Tempeldach uͤber ſie uͤber⸗ 
haͤngt. So namentlich die prachtvolle Kailaſa zu Ellora. Nun iſt 
das Innere wieder zu einem Außern umgeſtuͤlpt und es verhaͤlt ſich 
wie mit jenen primitiven Tieren, die man gleich einem Handſchuh 
umkehren kann, ohne daß ſie Schaden leiden. Eigentlich war freilich 
ſchon der Hoͤhlentempel relativ ein Außenbau, denn in ihm ſtand ein 
Sanktuarium, zu dem ſich der uͤbrige Raum, der als Ganzes doch ein 
Innenbau war, als Außeres verhielt. Man ſieht ſchon hier die zu 
$ 578 bemerkte dialektiſche Schwierigkeit des Begriffs von Innen⸗ 
und Außenbau. Dieſer Hofbau ſteht nun aber durch eine ſeltſame 
Nabelſchnur mit dem Hoͤhlenbau in Zuſammenhang, indem ausge⸗ 
ſparte Bruͤcken von dem freiſtehenden Tempel zu Grottentempeln 
fuͤhren, die in Stockwerken uͤbereinander in den umgebenden Fels ge⸗ 
meißelt ſind. — Ganz inkunabelartig iſt namentlich der Pfeiler, von 
dem man eben nicht weiß, ob man ihn Saͤule nennen ſoll. Die Haupt⸗ 
form unter ſeinen wechſelnden Bildungen iſt dieſe: er beginnt von 
unten mit einem Wuͤrfel, der bedeutend hoͤher als breit iſt; aus ihm 
entwindet ſich ein ungleich kuͤrzerer, verjuͤngt anlaufender, nach unten 
meiſt ausgebauchter, kannelierter Schaft, der durch einen aus mehreren 
Ringen beſtehenden Hals in das Kapitell uͤbergeht, das aus einem 
uͤberſtark ausquellenden gedruͤckten Pfuͤhl gebildet iſt; der Decke iſt 
es durch eine Platte verbunden, an die ſich zwei konſolenartige An⸗ 
ſaͤtze ſchließen, auf welchen jene vermittelſt eines architravartigen 
Streifens ruht, der im Keime das griechiſche Gebaͤlke zeigt. Dieſer 
Saͤulenpfeiler ſtellt denn den Druck einer ungeheuren Laſt dar, welche, 
von der uͤberall niedrigen Decke ausgeuͤbt, das Kapitell zu jener Breite 
ausquetſcht, ſo daß das Band, das um ſeinen mit Streifen verzierten 
Kreis laͤuft, als ein Ring erſcheint, der es dem Drucke gegenuͤber 
zuſammenhalten muß, und welche zugleich dem kurzen Schafte nicht 
erlaubt, aus dem Unterſatze entwunden frei hinanzuſteigen. Wie in 
dieſer gedruͤckten Form die Saͤulenteile unentwickelt im Keime da 
ſind, ſo kommt auch der Pilaſter ſchon vor: an jenen Außenbauten 
die Geſimſe der Stockwerke tragend im Außern, in den Grotten⸗ 
Biſcher, Aſthetik Bd. III. 21 
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tempeln den Pfeilern entſprechend an den Wänden; unter den Glie⸗ 
dern glaubt man außer den vorherrſchenden Wuͤlſten auch jene an⸗ 
dern einfachen Hauptformen ($ 572), welche nachher die klaſſiſche 
Baukunſt ausgebildet hat, auftauchen zu ſehen, aber jede feſte Geſtalt 
verſchwimmt wieder im bunten Wechſel, der in eine Ornamentenfuͤlle 
wuchernd ausſchlaͤgt, in welcher nun auch ſpaͤtere Formen entwickelter 
Kunſt, ſelbſt der Spitzbogen, anklingen, aber alles in derſelben un⸗ 
beſtimmbaren Buntheit, und dazu kommen nun die Tier⸗ und Menſchen⸗ 
geſtalten, tragend, mit Wand und Pfeiler verwachſen, fratzenhaft, 
den traumartigen Eindruck vollendend. Weſentlich iſt, daß auch die 
Dachung der freiſtehenden Bauten keine Regel hat, ſondern bald flach, 
bald kuppelfoͤrmig iſt. Dieſer Formenwechſel iſt nun, wie geiſtig 
durch die phantaſtiſche Stimmung, fo aͤußerlich durch dieſelbe Ab⸗ 
haͤn gigkeit vom Material bedingt, aus welcher das Schwanken im 
Grundplane zu erflären iſt, eine Abhängigkeit, die, wie eben der 
Stein ſich hemmend oder zum Spiel auffordernd darbietet, ebenſo⸗ 
ſehr Willkuͤr iſt (vgl. Anm. zu $ 562, 1). Der Schlußeindruck, wie er 
ſchon zu $ 578 als beſonders bezeichnender Zug der orientaliſchen 
Art, das Weſen der Gottheit als ein verborgenes anzudeuten, her⸗ 
vorgehoben wurde, iſt der des traumhaften Dunkels. In der Nacht 
dieſer Hoͤhlentempel, im Schoß der Erde wird das Gemuͤt mit daͤm⸗ 
mernden Gefuͤhlen, mit ſcheuer, ſchauriger Ahnung des dunkeln Ur⸗ 
grunds aller Dinge, der aus finſterer Tiefe des Abſoluten arbeitenden, 
zeugenden Urkraft erfuͤllt. Die Seele wird nicht frei; wie die niedrige 
Decke auf den ſchweren Pfeilern laſtet bang auf ihr das bruͤtende 
Geheimnis einer unerforſchlichen Weltordnung, die den Einzelkraͤften 
keine klare, lichte Entfaltung goͤnnt. 


$ 581 


Dagegen geftaltet ſich aus der Kegelform des Grabhuͤgels ein 
Bau, der bald als Grab, bald als Tempel erſcheint und durch 
das Mißverhaͤltnis des Außern zum Innern einfeitiger Außen⸗ 
bau, in ſeiner Richtung einſeitiger Hochbau und darin zugleich 
Bau der einſeitigen Kraft iſt. Derſelbe tritt vorzuͤglich bei den 
weſtaſiatiſchen Voͤlkern auf, gliedert ſich als viereckiger, 
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terraſſenfoͤrmig verjüngt aufſteigender Turm, verbindet ſich vor: 
zuͤglich bei den Perſern mit einem reichen Palaſtbau, deſſen 
ſchlanke Saͤulen aber ebenfalls die einſeitige Hoͤherichtung aus⸗ 
druͤcken, umſchlingt in Indien als Pagode ſeine Form mit aus⸗ 
ſchweifender Ornamentik und vereinfacht ſich in Agypten zur 
kriſtalliſchen Keilform der Pyramide. 


Nirgends tritt der Übergang zwiſchen der Bedeutung der abgeſchie⸗ 
denen und der abſoluten Perſon ſtaͤrker hervor als hier. Es iſt nichts 
einfacher, als daß uͤber dem Grabe großer Verſtorbener eine gewaltige 
Erhoͤhung errichtet wird, welche ihr Andenken weithin in die Lande 
verkuͤndigt und ſelbſt das denkbar einfachſte Bild der Erhabenheit, der 
aufgerichteten Kraft iſt, durch die der Tote im Leben ſich ausgezeichnet. 
Solche Huͤgel, in Kegelform, urſpruͤnglich und teilweiſe auch ſpaͤter 
bloß aus Erde aufgeworfen, ſind in Nord⸗ und Suͤdamerika, wie in 
Aſien und Europa verbreitet. Nun plattet man die Spitze des Kegels 
ab und opfert auf dieſer Hoͤhe: den Manen des Toten oder dem Gotte, 
der ihn zu ſich erhoben hat; dies geht ineinander uͤber, da eben der 
Tod ſelbſt den Übergang in das allgemeine Leben, die Rüdauflöfung 
in das Ganze iſt, in welcher die Vorſtellung das aufgeloͤſte Einzel⸗ 
leben oder das Geſamtleben fixieren oder unklar beide zuſammenfaſſen 
kann. So ſchwanken die Nachrichten uͤber den Belusturm zu Babylon, 
ob er ein Tempel oder Grabmal eines Koͤnigs Belus geweſen, und 
er war vielleicht beides, da im untern Gelaſſe der Koloß „Jupiters“ 
(nach Herodot), im obern jenes Ruhebett des Belus ſtand. Der ent⸗ 
wickelte Tempelbau depotenziert uͤbrigens, wie ſchon erwaͤhnt iſt, auch 
dieſe Form wieder zum bloßen Grabmal. Der einfache kegelfoͤrmige 
Erdaufwurf mußte nun, wenn er jene hoͤhere Bedeutung erhalten und 
zur herrſchenden Tempelform werden ſollte, allerdings erſt eine kuͤnſt⸗ 
leriſche Gliederung gewinnen. Er nimmt zunaͤchſt die Form des vier⸗ 
eckigen, verjuͤngt aufſteigenden Terraſſenbaus an, die wir auch in 
Nordamerika ſehen; dieſe Form wird zu einem aus Werkſteinen frei 
gefuͤgten, an der Oberflaͤche kuͤnſtleriſch bearbeiteten Werke ſelbſt in 
Mexiko, wo wir fie unter dem Namen Teocalli (Gottes haus) finden. 
Die Terraſſen ſind zum Teil ſchon hier wieder ausgefuͤllt, die Ober⸗ 
flaͤche verſchieden geſchmuͤckt, Prachttreppen fuͤhren hinan. Das oberſte 
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Stockwerk trägt nun in Mexiko gewöhnlid ein kleines Tempelhaus 
und ebenſo war dies ohne Zweifel in Ninive, das aͤhnliche Turmbauten 
gehabt haben muß, wie der aus acht ungeheuern Abſaͤtzen aufſteigende 
Belusturm in Babylon. Dieſer Bau gehoͤrt naͤmlich vorherrſchend den 
Alfyrern an und teilt ſich von ihnen den Perſern mit. Das Grab⸗ 
mal des Cyrus im alten Paſargada hat dieſelbe Form und traͤgt auf 
ſeinem ſechſten Abſatze ein kleines Tempelhaus. Die Form der Beda⸗ 
chung dieſes Hauſes, die ſelbſt in Mexiko auftritt, werden wir ſpaͤter 
ins Auge faſſen. Hier iſt vor allem die durchgaͤngige Kleinheit dieſes 
Hauſes im Verhaͤltnis zu dem ungeheuern Stufenbau hervorzuheben: 
ſie bezeichnet zunaͤchſt dieſen Bau als einſeitigen Außenbau und dadurch 
ebenſogut wie der bloße Innenbau des Grottentempels das verborgene 
Weſen des Gottes oder Geiſtes, der im obern Heiligtum des Belus⸗ 
turms gar keine Bildſaͤule hatte, waͤhrend ebenda das Tempelgemach 
im unterſten Geſchoſſe mit der Bildſaͤule des Gottes auch noch in 
keinem Verhaͤltnis zur Groͤße des Ganzen ſtand. Dieſer Hochbau iſt 
aber ebenſoſehr bloßer Kraft bau; die Stockwerke tragen einander in 
Wirklichkeit, aber alle zuſammen ſcheinen einer ungeheuern Laſt ent⸗ 
gegenzuſtreben, die nicht oder in unverhaͤltnismaͤßiger Kleinheit da iſt, 
das Streben atmet ſich vielmehr in der Verjuͤngung des Keils von 
ſelbſt, ohne Widerſtand aus. Saͤulen treten nicht auf, denn es iſt nichts 
zu tragen, es waͤre denn richtig, daß die kleinen obern Tempelhaͤuſer 
in Ninive und Babylon Antentempel mit zwei Saͤulen waren, was 
aber nicht zum Weſen dieſes Baus als eines Ganzen gehoͤrt. Man 
kann ohne Widerſpruch mit der Ableitung dieſer Form aus dem 
Tumulus die Auffaſſung Sempers (Die vier Elemente der Baukunſt, 
S. 70 ff.) verbinden, welcher den Turm als Mittelpunkt eines ganzen 
Terraſſenſyſtems anſchaut, deſſen einzelne Abſaͤtze oder Etagen (denn 
in den Stockwerken nimmt er durchgaͤngig Wohnungen an) den Knechten 
und Unterſaſſen, dem Fremdenverkehr, lagernden Karavanen, Bazar, 
Staatsgeſchaͤften, Unterricht, Gymnaſtik dienten, worauf hoͤher der 
oͤffentliche Palaſt des Herrſchers (Audienz⸗ und Gerichtshof), dann 
ſein Privatpavillon folgt und endlich erſt die hohe, ebenfalls terraſſierte 
Pyramide mit dem „Grabmal des Stammherrn, der dem unterjochten 
Volk zum Gott aufgedrungen ward“: das Ganze ein Ausdruck des er⸗ 
obernden Satrapendeſpotismus, eine lagerartige Gruppierung, ein 
Bild des Subordinationsprinzips. Der Begriff der aufragenden Kraft 
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ſteigert ſich in dieſer Auffaſſung zu dem einer ſyſtematiſch dargeſteuten 
kriegeriſchen Deſpotenkraft. Mit dem Terraſſenſyſteme verbindet ſich 
nun allerdings ein reicher Palaſtſtil, in Perſien, wie die Reſte von 
Tſchil⸗Minar zeigen, in einer Maͤßigung und kuͤnſtleriſchen Durchfuͤh⸗ 
rung des Einzelnen, welche ſich weit uͤber den mit Alabaſterplatten 
getäfelten, im Weſentlichen jedenfalls ſaͤulenloſen Ziegelbau Aſſyriens 
erhebt. Man ſieht, daß hier die Fortſchritte nicht am (Grab⸗) Tempel, 
fondern, dem realen perſiſchen Geiſt (§ 431, 2) entſprechend, am 
Palaſte geſchehen. Der ſaͤulengetragene Saal ſpielt eine Hauptrolle. 
Die Saͤule hat den Schaft zur Freiheit entwickelt, und zwar in vollem 
Gegenſatz gegen Indien: er iſt nicht nur kanneliert, geſchwellt, ver⸗ 
juͤngt, ſondern ſteigt ſehr ſchlank zu bedeutender Hoͤhe auf, wodurch 
ein Ausdruck des uͤbergewichts der Kraft uͤber die Laſt auch hier ſich 
geltend macht. Baſis und Kapitell iſt entwickelt; an jener entſpricht 
die große fallende Welle unter dem Pfuͤhle mit Riemen, der ſchon an 
das Griechiſche erinnert, nicht dem ſtarken Drucke, der an dieſer Stelle 
ſtattfindet; dieſe Form iſt leicht, gehoͤrt mehr dem Gefaͤß an, bezeichnet 
aber ebenfalls den Charakter des laſtlos Aufſteigenden; das Kapitell 
iſt noch phantaſtiſch mit voll ausgeladenen Pferden und Stieren oder 
einem ſeltſamen, vierfach gerollten Ornamentkoͤrper geſchmuͤckt, von 
deſſen Verwandtſchaft mit einer griechiſchen Form die Rede ſein wird; 
das Gebaͤlk an der Faſſade der Hoͤhlengraͤber naͤhert ſich jedenfalls 
dem ſoniſchen. Reicher polychromiſcher und plaſtiſcher Schmuck zierte 
dieſe aſſyriſch⸗perſiſche Baukunſt. — In Indien treffen wir nun, ums 
geben von einem Komplexe von Reinigungsteichen, Saͤulengaͤngen, 
Hallen fuͤr die Wallfahrer, Prieſterwohnungen, kleineren Tempeln uſw., 
ebenfalls die Stufenpyramide unter dem Namen Pagode (Bhaguwati, 
d. h. heiliges Haus). Hier wird nicht mehr der Fels bearbeitet, ſondern 
aus Werkſteinen frei gefuͤgt. Die Pagode iſt Tempel; eines ihrer, nicht 
großen, Gemaͤcher enthält das Goͤtterbild. Was auch hier an ſpaͤtere 
(gotiſche) Formen entwickelter Baukunſt keimartig gemahnt, iſt der 
Übergang vom Viereck in das Achteck (das aber durch weitere Ent⸗ 
kantung als Sechzehneck erſcheint), uͤberhaupt der Drang zu einer 
Brechung des Maſſenhaften, der jedoch in indiſcher Weiſe als krauſe 
uͤberladung und Verſchuͤttung der Grundform erſcheint: die Übergänge 
der Terraſſen find mit gewoͤlbfoͤrmigen Übergängen ausgefüllt, das 
zwiſchen treten kleine Kuppeln hervor; uͤberall Pilaſter, Niſchen mit 
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geſchweiften Bekroͤnungen, reichen Geſimſen, Tier⸗ und Menſchenge⸗ 
ſtalten; das Ganze ſchließt kuppelartig, aber dieſer ſchließende Körper 
bluͤht ſelbſt wieder in eine ſeltſame faͤcher⸗ oder pfauenſchweifartige 
Form aus. — In Agypten dagegen iſt es, wo dieſer Hochbau, wie 
der Hoͤhlenbau, ſich wieder auf die Beſtimmung des Grabdenkmals 
beſchraͤnkt, denn ein Tempelbau ganz anderer Art hat ſich ausgebildet, 
und die Sage, daß die Pyramiden von gottloſen Koͤnigen herruͤhren, 
beweiſt eine ſtarke prieſterliche Oppoſition gegen dieſen militaͤriſch⸗ 
deſpotiſchen Kraftbau (vgl. Semper a. a. O. S. 86). Die Abſaͤtze 
werden ausgefuͤllt, mit reich bearbeiteten Steintafeln uͤberkleidet und 
es erſcheint die viereckige Keilform der eigentlichen Pyramide. Das 
Mißverhaͤltnis des Kerns zu der großen, nun faſt ungegliederten, ſoliden 
Schale draͤngt ſich doppelt ſtark auf. Sieht man dieſe einfache Form 
näher an und erwägt, was ſchon zu § 564, 1 über ihren Afthetifchen 
Charakter geſagt iſt, ſo eroͤffnet ſich ein eigentuͤmlicher Blick: ſie ſcheint 
beſtimmt, nicht etwas fuͤr ſich zu ſein, ſondern ein Teil, und zwar ein 
abſchließender, d. h., mit weniger Veraͤnderung, ein Dach. Dies gilt 
dann von dieſem Hochbau in allen ſeinen Formen in der Art, daß man 
meint, einen der Abſaͤtze der Terraſſenbauten in der Form gedeckt und 
abgeſchloſſen ſehen zu muͤſſen, welche die Grundlinie des ganzen 
Terraſſenbaus iſt: der Pyramidalform. Das iſt nun aber wirklich ges 
ſchehen in jenen Grab⸗ und Tempelhaͤuſern, die auf der Höhe der 
Teocalli, auf dem Denkmal des Cyrus ſtehen und wohl auch auf den 
aſſyriſchen Tuͤrmen ſtanden. Auf dieſem Punkte werden wir die Sache bei 
den Griechen wieder auffaſſen. — Übrigens hat ſich auch der pyramidale 
Bau als Grabdenkmal bei allen alten Voͤlkern erhalten, wie der Hoͤhlen⸗ 
bau. Bei den Griechen und Römern gliedern ſich die fo geſtalteten 
Grabmaͤler wieder ſtufenfoͤrmig, gehen aber im Grundriß auf die 
Kegelform zuruͤck, d. h. ſie ſind rund; man denke an die Gruppe ab⸗ 
geſtumpfter Kegel in Albano (Monument der Curatier), an das Grab⸗ 
mal Auguſts und Hadrians in Rom, des Hephaͤſtion in Babylon, das 
Mauſoleum in Halikarnaß. 


$ 582 
1 Der dgpptifche Geiſt bewährt ſich als ſtreng meſſender (vgl. 
$ 432), indem er die widerſtandslos in die Höhe ſtrebende Form 
in einen feſt an der Erde gelagerten Lang bau (8 565) umwandelt, 
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in welchem zugleich durch die Geſtalt der Säule und des Ge: 
baͤlks ein organiſches Verhaͤltnis zwiſchen Kraft und Laſt ein⸗ 
zutreten beginnt, der aber dadurch einſeitiger Langbau iſt, daß 
in dem platten Dache der zuſammenfaſſende Abſchluß der ſchraͤgen 
Linie ausbleibt, welche dafuͤr als pyramidaler Nachklang in der 
Richtung der Mauern auftritt. Auch die Glieder werden einfach 2 
und klar. Indem dieſer Bau die Gemeinde in ſeine vorbereitenden, 
mauerumſchloſſenen Teile, aber nicht in ſein Innerſtes, das Heilig⸗ 
tum des verborgenen Gottes, aufnimmt, erſcheint er als unent⸗ 
ſchiedener Außenbau. Jene Teile: Sphinxalleen mit Vortoren, 
große Portale mit Fluͤgelgebaͤuden, vielfäulige Vorhallen, weitere 
Vorraͤume, ins Unbeſtimmte wiederholbar und dehnbar und 
dadurch allerdings Ausdruck des fortdauernden Ungemeſſenen 
im Gemeſſenen, ſtehen in ſolchem Mißverhaͤltnis zu der kleinen 
und dunkeln Tempelzelle, daß der Grundcharakter des Ganzen 
der des Empfangens, der Annaͤherung, der unbefriedigten Er⸗ 
wartung iſt. 

1) Im aͤgyptiſchen Tempel iſt der turmartige Hochbau voͤllig nieder⸗ 
geſchlagen und zu der beruhigenden Form des klaren Oblongums, das 
ſich beſtimmt an den feſten Boden der Erde hinlegt, umgewandelt. Dieſes 
Oblongum iſt allerdings nicht im eigentlichen Tempel haus zu ſuchen, 
ſondern in einer Anreihung verſchiedener Raͤume, die zum zweiten Teile 
des Paragraphen naͤher zu erlaͤutern iſt. Verſchwunden ſind aber nicht 
nur die gehaͤuften Terraſſenwuͤrfel, in welchen der aſſyriſch⸗perſiſche 
Bau ſich erhob, ſondern auch die Zuſammenneigung zweier ſchraͤgen 
Linien zu einer Spitze, die ſeiner pyramidalen Geſtalt zugrunde lag 
und in der eigentlichen Pyramide zutage tritt, wird in dem Sinne 
nicht verwendet, daß ſie zu der abſchließenden Giebelform des Daches 
ſich umbildete. Durch die flache Deckung (wo es ſich uͤberhaupt von 
gedeckten Teilen handelt), ſowie durch die ausgedehnte Reihe der Vor⸗ 
raͤume, von welcher zu 2 die Rede ſein wird, iſt nun dieſer Bau zu 
ſehr Langbau; alſo auch hier wieder einſeitiges Hervortreten einer der 
in $ 565 aufgeführten Richtungen. Dagegen hat ſich ein Welt des 
Pyramidalen in der fchrägen Neigung der Tore und der Seitenflaͤchen 
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aller Mauern erhalten; dieſe Richtung hat ſich von der geraden ſenk⸗ 
rechten noch nicht getrennt, um ſich uͤber ihren wagrechten Abſchluß 
als hoͤhere Zuſammenfaſſung zu legen, ſondern iſt noch unreif mit ihr 
verwachſen, denn die Mauer iſt nach der innern Seite ſenkrecht. Wo 
nun der Mauer die freiſtehende Stuͤtze vorgeſtellt iſt, um einen Saͤulen⸗ 
umgang zu bilden, oder wo ſie die Decke eines auch nach oben ganz 
geſchloſſenen Raumes traͤgt, iſt dagegen ein weiterer Schritt an 
die Schwelle organiſch reifer Baukunſt getan: die druͤckende Laſt, die 
in Indien den Pfeiler nicht wahrhaft zur Saͤule werden laͤßt, das 
Auffahren in die Hoͤhe, das in Perſien auch der tragenden Saͤule zu 
ſchlanke Verhaͤltniſſe laßt, iſt verſchwunden, Gleichgewicht von Kraft 
und Laſt bis nahe zur Vollkommenheit entwickelt. Die ägyptifche Säule 
ſondert ſich klar in die durch die Natur der Sache bedingte Dreiheit 
der Gliederung; nur erſcheinen an jedem Teile derſelben Eigenheiten, 
die auf die Unreife zuruͤckweiſen: die runde Form der Fupplatte iſt 
nicht das richtige Glied fuͤr die Vermittlung mit der Sohle des Baus, 
der verjuͤngte, in angemeſſenem Hoͤhenmaß aufſteigende Schaft hat 
häufig über dem Plinthus eine feiner Bedeutung widerſprechende Eins 
ziehung, iſt teils konvex, teils konkav, aber feicht kanneliert, hat neben 
ſenkrecht laufenden Pflanzenornamenten auch horizontale bandartige 
oder hieroglyphiſches Bildwerk darſtellende, die ſeiner Bewegung 
widerſprechen. Neben der als offener Lotoskelch oder Palmblaͤtter⸗ 
krater motivierten Welle des Kapitells, die ſich uͤber einer Anzahl von 
Ringen erhebt, tritt eine nach unten ſtatt nach oben ausgeſchwellte, 
alſo den Druck der Laſt am falſchen Punkte darſtellende Knoſpenform 
auf, auch Kapitelle mit Iſismasken ſind nicht ſelten; ſtatt der Platte 
erhebt ſich uͤber dem Kapitell ein Wuͤrfel, zu ſchmal, um eine richtige 
Vermittlung mit dem wagrecht uͤberliegenden Balken darzuſtellen; dieſer 
kommt ſo hoch zu liegen, daß die quer uͤbergelegten Deckenbalken nicht 
uͤber ihn treten koͤnnen, ſondern ihre Koͤpfe hinter ihm tiefer auf dem 
Würfel aufſitzen: damit fällt der ſchoͤne mittlere Teil weg, den wir 
im dreigliedrigen griechiſchen Gebaͤlke finden werden, und es erhebt 
ſich über dem mit einem Rundſtabe gefäumten Hauptbalken ſogleich 
das Kranzgeſimſe, das ſich, da es nichts weiter zu tragen und nicht 
vor Regen zu ſchuͤtzen hat, nur als große Hohlkehle mit einem Leiſten 
daruͤber darſtellt. Hiemit ſind zugleich die wenigen, einfachen Glieder 
genannt, zu denen ſich das wuchernde indiſche Formenſpiel zuſammen⸗ 
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gezogen hat. Das ſcharfe Abgrenzen druͤckt ſich auch darin aus, daß 
die ſenkrechten Kanten des ganzen Baus ebenfalls mit Rundſtaͤben 
eingefaßt find. Reicher Skulptur⸗ und Farbenſchmuck bedeckt alle Flachen, 
hat aber, da Giebel und Fries fehlen, nicht die natuͤrlich ſich ergebenden 
Hauptſtellen zu beſonderer, reicher Konzentrierung gefunden. 

2) Neben der klaren Meſſung, welche demnach die Einzelformen 
nunmehr beherrſcht und vereinfacht, draͤngt ſich in der Anlage des 
Ganzen auch hier noch die orientaliſche Ungemeſſenheit hervor. Der 
aͤgyptiſche Tempelbau iſt nicht eigentlich ein „Einſchachtelungsſyſtem“ 
(Kugler), ſondern ein unbeſtimmtes fadenartiges Anreihungsſyſtem 
von lauter Vorraͤumen; nur wenn man von dieſer Laͤngenrichtung 
abſieht, bietet ſich das Bild der Einſchachtelung dar: Schale auf Schale, 
Zwiebelhaut auf Zwiebelhaut und ſchließlich — kein Kern, eine taube 
Nuß, d. h. am Ende der langen Anlage, umgeben von Prieſterwoh⸗ 
nungen, Archiven, Gehegen fuͤr die heiligen Tiere u. dgl. ein verhaͤltnis⸗ 
mäßig ſehr kleines, monolithes, dunkles, nur dem Prieſter zugaͤngliches, 
ſelten auch nur ein Goͤtterbild umſchließendes Heiligtum. Daß dieſer 
taube Kern nicht in der Mitte, ſondern am Ende einer langen Reihe 
von Vorraͤumen liegt, iſt freilich gerade das Weſentliche. Dieſe Räume 
ſind eine große Zeile fuͤr ungeheure Wallfahrten. Lauter Tor, lauter 
Empfangen, Erwarten, Annaͤhern und keine Ankunft, lauter Schwelle, 
ungeloͤſtes Rätfel, genau entſprechend der Bedeutung der aͤgyptiſchen 
Phantaſie Ci. $ 432, 2). Die Prozeſſion wird zuerſt von einer mit 
koloſſalen Sphinx⸗ und Widderreihen eingefaßten Straße (Dromos) 
empfangen; einfache Vortore, eines oder auch mehrere, faſſen dazwiſchen 
die Wallfahrer wieder enger zuſammen, um ſie wieder freier zu entlaſſen; 
am Schluſſe dieſer Allee werden ſie von einem Prachttore mit zwei 
hohen turmartigen Fluͤgelgebaͤuden (Pylonen), davor Obelisken und 
Koloſſe ſtehen, empfangen und treten durch die Pforte in der Mitte, 
an deren Hohlkehle das geheimnisvolle Symbol des gefluͤgelten Globus 
angebracht iſt. Es folgt ein großer, unbedeckter Vorhof, deſſen Um⸗ 
faſſungsmauer mit Saͤulen umſtellt iſt; man kann ihn mit dem Pracht⸗ 
tor als einen Propylaͤenbau bezeichnen und einen haͤufig vorkommenden 
zweiten Vorhof, dem wieder Pylonen vorgeſetzt ſind und der dieſelbe 
Geſtalt hat, zur Unterſcheidung von ihm Pronaos nennen, doch nur, 
wenn der ſogleich zu nennende weitere Raum fehlt, was aber bei be⸗ 
deutenderen Anlagen nie der Fall iſt; das Schwanken der Bezeichnungen 
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ift übrigens tief in der Natur dieſer Anlagen begründet. Der weitere 
Raum, auf den wir ſoeben hingewieſen, iſt nun die Vorhalle: ein 
bedeckter, nur durch kleine Offnungen beleuchteter vielſaͤuliger Saal 
(Oikos hypostylos oder polystylos), vom Vorhofe aus durch eine Pforte 
zu betreten, denn er iſt nach dieſer Seite zwar durch keine Wand, aber 
in den Zwiſchenweiten der Saͤulen durch Bruͤſtungen geſchloſſen. Die 
Formen der Saͤulen in dieſem dunkel majeſtaͤtiſchen, ahnungsvoll 
ſpannenden Raume pflegen nach Reihen abzuwechſeln, auch iſt die 
mittlere hoͤher: eine perſpektiviſch malediſche Neigung (vgl. Schnaaſe 
a. a. O. S. 402), die merkwuͤrdig auf das Mittelalter hinweiſt. Eigent⸗ 
lich wäre denn dieſer Raum der Pronaos, wenn auf ihn unmittelbar 
das Heiligtum folgte, aber dazwiſchentreten nun noch weitere Räume: 
naͤmlich abermals eine, zuweilen vorhofaͤhnliche, zuweilen ein weiteres 
hypoſtyles Gemach darſtellende Vorhalle, dann ein oder zwei Vorſaͤle 
ohne Saͤulen, und dann erſt das Heiligtum. Wenden wir nun auf dieſe 
Anlage den Begriff des Innen⸗ oder Außenbaus an, ſo ſcheint ſie zu⸗ 
naͤchſt jenes, iſt es auch in gewiſſem Sinne, denn ganz durch eine Mauer 
eingefaßt, die andaͤchtige Menge in ihre Räume aufnehmend, ſchließt 
ſie ſich gegen das Außere ab und verkuͤndigt ihre innere Schoͤnheit 
nur durch die Faſſade der Pylonen. So iſt das orientaliſche, griechiſche, 
roͤmiſche Wohnhaus ja ein Innenbau, weil es alle ſeine Gemaͤcher 
nach innen um einen Hof umherlegt, wo ſich alle architektoniſche Schoͤn⸗ 
heit verſammelt. Überdies iſt die bedeckte vielſaͤulige Halle ein Haupt⸗ 
teil; dieſer aber iſt eben ganz Innenbau, er erinnert auch durch die 
höhere Saͤulenreihe der Mitte an die gotifche Kirche. Allein dies Alles 
iſt ja nicht das Heiligtum ſelbſt, die in dieſen Vorraͤumen andaͤchtig 
verſammelte Gemeinde iſt nicht im Tempel, kann und darf nicht in 
dies unverhaͤltnismaͤßig kleine Allerheiligſte eintreten, fie iſt draußen. 
Alſo faſt lauter Außeres mit wenig Innerem; dies Außere iſt aber 
nicht das umgezogene Gewand, in deſſen Formen das Innere ſich nach 
außen ausdruͤckt, es iſt nicht umgelegt, ſondern vorgelegt, neben das 
Innere geſondert hingeſtellt, dem oberflaͤchlich gegliederten Tiere gleich, 
das ſeinen Magen an einem fadenartigen Darm nachſchleppt. Dies 
nennen wir unentſchiedenen Außenbau. Was übrigens das Ungemeſſene 
betrifft, ſo iſt es auch in der obigen Darſtellung eines Unbeſtimmten 
Anreihungsſyſtems noch nicht erſchoͤpft: Sphinxalleen, Vorhoͤfe koͤnnen 
auch ganz fehlen, zwiſchen zwei Vorhoͤfe noch ein ſchmaͤlerer, alleen⸗ 
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artiger ſich fügen (wie im Tempel von Luxor), die Alleen und Vorhoͤfe 
ſtehen auch, ein weiterer Ausdruck der Zuſammenhangsloſigkeit, nicht 
notwendig in gerader Linie. 


2. Die griechiſche Baukunſt. 
$ 583 

Die griechiſche Phantaſie (vgl. $ 434 — 441) macht zugleich! 
mit der Symbolik der falſchen Selbſtaͤndigkeit der Baukunſt, 
dem Koloſſalen, dem Schwanken zwiſchen Gemeſſenem und Un⸗ 
gemeſſenem, ebenſo der Einſeitigkeit in Beziehung auf die Haupt⸗ 
richtungen und Gegenſaͤtze, die zugleich Unentſchiedenheit war, 
ein Ende, und errichtet dem lichten Gotte ſein maͤßig großes, 
ſchoͤn erhabenes Haus. Dieſe Erzeugung des Schönen iſt zu⸗2 
gleich organiſche Umbildung der orientaliſchen Elemente: der 
hohe Terraſſenbau wird zu einem Unterbau von wenigen Stufen 
herabgeſetzt, die pyramidale Linie tritt als Giebel dach abſchlie⸗ 
ßend über den, ebendarum nicht mehr einſeitigen, Lang bau 
der viereckigen Tempelhalle, der Saͤulenhof wird, waͤhrend die 
Prachttore geſondert vor den Hauptbau treten, von ihr als ſeinem 
Zentrum an ſich gezogen. Dies Saͤulenhaus mit Vor⸗ und 
Hinterhalle iſt ein klarer, aber nicht einſeitiger Außenbau. 

41) Man vgl. die Darſtellung der griechiſchen Phantaſie, um die 
geiſtigen Bedingungen, aus denen dieſer Bau hervorgegangen, ſich 
zum lebendigen Bilde zu erheben. Durch die „Degradation“ (Hegel) 
des bloß Symboliſchen wird auch die Baukunſt dem falſch Symbo⸗ 
liſchen entzogen und auf die Symbolik, welche begriffsmaͤßig ihre Be⸗ 
ſtimmung iſt (68 561), beſchraͤnkt. Damit iſt auch die klare Trennung 
in ein Inneres und Außeres, der freie Zweckdienſt der Baukunſt ($ 555) 
da. Wir werden ſehen, wie dadurch die Verwirrung der Begriffe 
von Innen⸗ und Außenbau geſchlichtet wird. Die Klarheit dieſer 
Scheidung iſt zugleich reine Einfuͤhrung des Qualitativen in das 
Quantitative: der Tempel ſoll durch ſeine Form, nicht durch ſeine 
Maſſe wirken, er wird mäßig groß; 200 Fuß äußere Lange, 90 Fuß Breite, 
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50 Fuß Höhe ausſchließlich des Giebels ift das ungefähre Maß der größe 
ren Tempel. Innerhalb des Erhabenen iſt dieſer Bau durch die Reinheit 
der Meſſung, welche alles Ungemeſſene aufzehrt, ruhig ſchoͤn. Der 
Gott iſt Perſon geworden, ſchoͤner Menſch; das orientaliſche Dunkel 
iſt in der Durchbildung des Symbols zum Mythus erleuchtet. Ihm, 
dem klar gegenwaͤrtigen, ſoll ſein klares Haus errichtet werden. Nir⸗ 
gends im Orient hat der Tempel dieſe Bedeutung in ihrer Einfach⸗ 
heit gehabt: die Bedeutung des Hinantretens, der Verſammlung der 
Gemeinde, die nun aber doch nicht im eigentlichen Heiligtum war, 
uͤberwog in der architektoniſchen Darſtellung immer das Sanktuarium 
und dieſes war ein Schlupfwinkel fuͤr den Gott, haͤuſig ſo, daß er 
ſelbſt hier nicht zu finden war. 

2) Die griechiſche Kunſt ſteht auf den Schultern der orientaliſchen, 
fie iſt eine freie, ſchoͤpferiſche, organiſche Umbildung derſelben, ſetzt 
ſie zur Vorſtufe, zum bloßen Stoff herab. Wieweit dies ſo zu ver⸗ 
ſtehen ſei, daß die Griechen ſelbſt mit orientaliſchen Formen begannen, 
wieweit fo, daß die Übergangsſtufen auf den Vermittlungswegen, 
namentlich in Kleinaſien (auch Phoͤnizien mag dabei gerade in der 
Baukunſt wichtiger geweſen fein, als wir wiſſen) ſich aus bildeten, 
wieweit ſo, daß ſolche uͤbergangsformen uͤberhaupt nicht anzunehmen 
ſind, ſondern der griechiſche Geiſt mit Einem Wurf das ihm bekannte 
Bild vorklaſſiſcher Kunſt umſchuf, darauf koͤnnen wir hier nicht ein⸗ 
gehen. Der griechiſche Tempelbau erſcheint nach allen Seiten als 
eine ſolche organiſche Umbildung. Sein auf ſtarken Stufen ſich er⸗ 
hebender Unterbau iſt der ſchon in Perſien bedeutend gemaͤßigte aſſy⸗ 
riſch⸗aͤgyptiſche Terraſſenturm, degradiert, eingeſchmolzen zur großen, 
den Bau wie ein Anathema hinanhaltenden Tafel (vgl. Boͤtticher 
a. a. O., Bd. S. 123); die Stufen find nicht zum Steigen, dieſer Zweck 
erforderte kleinere Zwiſchenſtufen; daraus erhellt deutlich jene Remi⸗ 
niſzenz oder vielmehr Umbildung einer vorausgehenden, unorganiſch 
maſſenhaften Form. Jenes kleine Haus, das auf dem Cyrus⸗Grab⸗ 
mal und wohl auf allen affprifchsperfifchen Stufentuͤrmen (wie auf 
den mexikaniſchen Teocalli) ſtand, iſt, wie es ſoll, in der entſprechen⸗ 
den Groͤße zur Hauptſache geworden; ſehen wir, mit dem Bilde des 
griechiſchen Tempels in der Phantaſie, einen ſolchen Stufenturm an, 
ſo meinen wir, wir muͤſſen ihn von oben zuſammendruͤcken, damit die 
Traͤger, die Stufen, nicht mehr in dieſem Mißverhaͤltnis aufgebaͤumter 
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Größe zum Getragenen, dem Tempelhaus, ſtehen. Der einfeitige 
Hochbau hat hiemit aufgehoͤrt. Aber darum iſt nicht der einſeitige 
aͤgyptiſche Langbau eingetreten, denn das Oblongum des Tempel⸗ 
hauſes iſt nicht platt gedeckt, ſondern jenes aus der Zuſammenneigung 
zweier ſchraͤger Linien gebildete Dach, das als zuſpitzende Wieder⸗ 
holung der pyramidalen Bewegung des ganzen Terraſſenbaus ſich 
uͤber das mehrmals erwaͤhnte kleine Haus, das er trug, breitete, gibt 
jetzt der Decke den Abſchluß, der ihr im aͤgyptiſchen Tempel in ſo 
ſtoͤrender Weiſe mangelt. Die Pyramide iſt, wie ſie ſoll, ein bloßes 
Moment geworden. Aber dieſes Dach iſt nicht Walmdach wie an 
den Teocalli Mexikos, ſondern hat die Form angenommen, die ſich 
auch in Perſien, bei dem Cyrus⸗Grabmal, findet: es iſt Giebeldach, 
hat alſo die reichere Symmetrie zwei verſchiedener Seitenpaare, deren 
eines das Vorn und Hinten, das andere die Nebenſeiten darſtellt. 
Zugleich aber geſchieht der weitere Hauptſchritt einer neuen Organi⸗ 
ſation: das Tempelhaus wird zum Magnet, an den jene Teile an⸗ 
ſchießen, die in Indien den freiſtehenden Tempel aͤußerlich getrennt 
umgeben, in Agypten dem Sekos vorausgehen, ihn an ihr Ende druͤcken: 
der Saͤulenhof des geoͤffneten Felstempels, die ſaͤulenumſtellten Vor⸗ 
hoͤfe, die ſaͤulengeſtuͤtzte Vorhalle ruͤcken an die Zella als ihren Mittels 
punkt an, werden wahre Vorhalle (templum in antis mit vorgeſtellten 
Saͤulen, Proſtylos) und Hinterhalle (Amphiproſtylos) und endlich 
Saͤulenhalle, die um das ganze Haus laͤuft, deſſen vorſpringendes 
Dach die Saͤulenreihe als integrierendes Glied in die Einheit des 
Ganzen begreift (Peripteros, mit doppelter Saͤulenreihe Dipteros). 
Das Rudiment dieſer konzentrierten Form findet ſich jedoch bereits 
in einer abweichenden Tempelgattung Agyptens, den ſogenannten 
Typhonien. Hier hat das Haus die Geſtalt des laͤnglichen Vierecks 
und eine Saͤulenreihe umher, aber an den Ecken nicht Saͤulen, ſon⸗ 
dern Pfeiler, d. h. Mauerſtuͤcke, Reſte der Mauer; die Saͤulen ſind 
ferner mit einer Mauerbruͤſtung bis zur halben Hoͤhe des Stammes 
miteinander verbunden und die Interkolumnien an Vor⸗ und Ruͤck⸗ 
ſeite weiter als auf den Langſeiten. Alſo ein großer, weſentlicher 
Schritt ſchon in Agypten, der aber nur halb verſtanden vollzogen iſt 
und den Griechen das volle Verdienſt des Verſtaͤndniſſes und der Voll⸗ 
endung laͤßt, die ſo gut als eine Schoͤpfung iſt. Daß auch in Griechen⸗ 
land die Zwiſchenraͤume der Saͤulen durch Gitter, ſelbſt niedrige 
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Mauern geſperrt waren (ſ. Boͤtticher a. a. O. Bd. II S. 76) hat hier 
nur den Zweck, die Bildſaͤulen, Weihgeſchenke zu ſichern, und iſt nicht 
Ausdruck eines unuͤberwindlichen Zugs der Abſchließung, Heimlichkeit 
wie dort. — Nun wurde aber von den Griechen die hohe Bedeutung 
eines wuͤrdigen Vorbereitens auf das Heiligtum ſelbſt nicht verkannt; 
die Formen, die ihr entſprechen, ſollten nur nicht die Einheit des 
Ganzen ſtoͤren: ein Prachttor mit Saͤulenhalle trat daher als Propy⸗ 
laͤon an den Eingang in den Peribolos, den heiligen Bezirk, und ein⸗ 
fache Hallen, Stoen zogen ſich in Art von Hoͤfen umher (vgl. $ 576). 
Nunmehr hat auch die Unklarheit uͤber Innen⸗ und Außenbau ein 
Ende. Angeſichts dieſes Tempels mit ſeiner einladenden, heitern 
Saͤulen halle, deſſen Inneres dem Volke zwar nicht unzugaͤnglich, je⸗ 
doch keineswegs fuͤr die Verſammlung der Gemeinde beſtimmt iſt, wo 
vielmehr vor der Bildſaͤule des Gottes nur der Prieſter auf dem 
kleineren Altar die unblutigen Opfer verrichtet, waͤhrend die großen 
Brandopfer außen vor dem Pronaos auf dem groͤßern Altare voll⸗ 
zogen werden, ſtellt ſich nun der einfache Satz feſt: ein Außenbau iſt 
der Tempel, der nicht ſein Inneres ſo organiſiert, daß darin die Be⸗ 
ſtimmung ausgedruͤckt iſt, die Gemeinde zum Gottes dienſt in ſich aufs 
zunehmen, ſondern das Bild der Herrlichkeit des Gottes dem von 
außen herantretenden Menſchen objektiv hinſtellt. Das Hauptmoment 
der Organiſation des Innern fuͤr jenen Zweck iſt die Saͤule als das 
Mittel der Raumoͤffnung fuͤr die verſammelte Menge; der griechiſche 
Tempel kehrt ſie nach außen. In Indien beſtimmte uns die Anlegung 
der Pfeilerreihen in den Grottentempeln zu der Bezeichnung: Innen⸗ 
bau; war aber dieſe Bezeichnung ſchon darum wieder zweifelhaft, 
weil in dieſem Innern ſelbſt wieder ein Sanktuarium war, ſo ſchlug 
in den offenen Felsbauten mit einem Hofe, um welchen Pfeilerſtel⸗ 
lungen, in den Fels gehauen, liefen, der ganze Bau in einen die Ge⸗ 
meinde in das Außen verweiſenden, alſo einen Außenbau um. In 
Agypten beſtimmte uns die Aufſtellung und Anreihung der ſaͤulenum⸗ 
ſtellten und ſaͤulengetragenen Räume innerhalb einer Mauer zu der 
Bezeichnung eines zweifelhaften Außenbaus, denn in das Innere 
eingelaſſen blieb das Volk wieder außen, das Heiligtum ſelbſt war 
ihm unzugaͤnglich. Jetzt nun haben wir einen klaren Begriff, um die 
Bezeichnung Außenbau unzweifelhaft aufzunehmen. Dieſer Außen⸗ 
bau iſt aber nicht einſeitig; der orientaliſche Bau hoͤrte nicht auf 
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einfeitig zu fein, weil er zwiſchen zwei Gegenſaͤtzen ſchwankte, viel⸗ 
mehr ſchwankte er gerade, weil er einſeitig war; am griechiſchen da⸗ 
gegen bewährt ſich, was $ 565 fagt, daß die entwickelte Kunſt jene 
Gegenſaͤtze nicht abſtrakt, ſondern nur mit maͤßigem uͤbergewichte des 
einen oder andern Moments ausbildet; man weiß, woran man iſt, 
und doch iſt man durch keine Ausſchließlichkeit gebannt. Denn das 
Innere iſt, obwohl nicht fuͤr groͤßere Verſammlung beſtimmt, doch 
nicht verſchloſſen, es iſt zugaͤnglich, die Herrlichkeit des lichten, nicht 
verborgenen Gottes darf jeder Reine ſehen. Die Saͤulenhalle ver⸗ 
kuͤndigt nicht, laͤdt nicht ein, um zu taͤuſchen, die Nuß iſt nicht taub. 
Weil in der Objektivität des griechiſchen Geiſtes der Gott ganz Ge⸗ 
ſtalt geworden iſt, bedarf es neben der Bildſaͤule keines in demſelben 
Raume vorzunehmenden, weitläufigen, ſubjektiven Gottesdienſtes; das 
Innere iſt aber ausgebildet, ein wuͤrdiges, zum Schauen beſtimmtes, 
reichgeſchmuͤcktes Gemach fuͤr den Gott, und die Vorhalle konzentriert 
noch einmal den Geiſt des Schauenden zur Sammlung, ehe er ein⸗ 
tritt. Ein Reſt orientalifcher Verborgenheit ſtellt ſich allerdings in 
dem Dunkel der Tempelzellen dar, die nur durch die offenen Metopen 
des altdorifchen Baus oder auch durch Fenſter an den Wänden (über 
beides vgl. Boͤtticher a. a. O. Bd. S. 160, Bd. II S. 9) mangelhaftes 
Licht erhielten. Das ſchoͤnere Goͤtterbild fordert aber volles Licht 
und nun wird das Dach durchſchnitten, eine Saͤulenreihe, auch eine 
zweite, die eine Galerie bildet, daruͤber umgibt dieſen offenen innern 
Raum vor dem Goͤtterbilde: hypaͤthriſcher Tempel (in die doch 
wohl gegen L. Roß entſchiedene Debatte daruͤber koͤnnen wir nicht 
eintreten). Der Bau wird jedoch auch dadurch kein Innenbau; denn 
auch das ſo nach oben geoͤffnete Innere iſt kein Raum fuͤr die an⸗ 
daͤchtig verſammelte Gemeinde; es iſt ein inneres Außeres, ein wieder 
holtes Außeres wie in der Anlage des Wohnhauſes, die durch ihren 
Hofraum, das Periftyl, im Innern nur ſozuſagen die Straße oder die 
Agora in ſich hereinnimmt. Im eigentlichen Innenbau muß das 
Innere reich und weit entwickelt und zugleich bedeckt ſein. 


$ 584 
Der maßvoll objektive, im Realen befriedigte und doch von 
ethiſchem Schwung bewegte Geiſt ſpricht ſich in dem Verhaͤltnis 
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der Laͤngerichtung zur Hoͤherichtung fo aus, daß das Ganze, 
vorherrſchend von jener beſtimmt und an der Erde hingelagert, 
zugleich ſchwungvoll emporſtrebt, dieſes Streben aufs neue in 
der Laͤngerichtung beruhigt, dann noch einmal kuͤrzer wiederholt, 
hierauf abermals durch die wagrechte Linie teilt und endlich durch 
die geneigte abſchließt. Das klar beſchloſſene Gleichgewicht 
von Kraft und Laſt, das dieſer Gliederung zugrunde liegt und 
ſich als reine Entwicklung und Loͤſung des Kontraſts darſtellt, 
findet ſeinen vollen aͤſthetiſchen Ausdruck in der nun vollendeten 
Kunſtgeſtalt der Saͤule und des Gebaͤlks mit dem Dache. 
In dieſem Organismus, ſowie in der ſchoͤnen Notwendigkeit 
der Glieder und alles Ornaments, beurkundet ſich die Phan⸗ 
taſie des meſſenden Sehens als eine vom plaſtiſchen Geiſte be⸗ 
herrſchte (S 439); dieſe Verwandtſchaft iſt aber keine verworrene 
Miſchung, vielmehr ſind der unterſcheidenden Taͤtigkeit des letz⸗ 
teren die Stellen angewieſen, wo das Ganze ſeinen inneren Reich⸗ 
tum naturgemaͤß am vollſten anſammelt: Giebelfeld, Metopen, 
Zellafries. Endlich uͤberkleidet der maleriſche Sinn alle Flächen 
und Formen mit einer reichen Farbenharmonie. 


Der griechiſche Geiſt iſt ethiſch ohne Bruch mit der Natur (vgl. 
§ 349, 425, 438). So bleibt denn auch fein Bau feſt an der muͤtter⸗ 
lichen Erde, fährt nicht ruhelos auf wie der eigenſinnige, heftige 
Kraftbau der Aſſyrer. Er iſt demgemaͤß laͤnger als hoch, aber es 
fehlt ihm nicht die feurige Energie des Emporſtrebens, nur daß ſie 
wieder von dem Geiſte der Lagerung, der horizontalen Linie der Not⸗ 
wendigkeit beruhigt wird, bis ſie in der mittleren zwiſchen der ſenk⸗ 
rechten und wagrechten Linie, der zuſammengeneigten ſchraͤgen aus⸗ 
atmet. Es iſt dies zunaͤchſt ein klarer Dreiſchlag, der aber zu einem 
Fuͤnfſchlage wird, wenn man die Teile mitzaͤhlt, in welche die auf 
das Emporſtreben folgende, im Gebaͤlke dargeſtellte Laͤngerichtung 
ſich unterſcheidet: der erſte Taktſchlag iſt das Aufſtreben: die Saͤule; 
der Unterbau, von dem ſie aufſtrebt, ſtellt die Laͤngerichtung, die das 
Ganze charakteriſiert, noch nicht in der Selbſtaͤndigkeit dar, um be⸗ 
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ſonders gerechnet zu werden; der zweite der Architrav, der nun die 
Laͤngerichtung wiederholend zugleich in der durchgreifenden Form 
eines ausdruͤcklichen, kuͤnſtleriſch hervorgehobenen Moments darſtellt; 
der dritte die Triglyphe, als Stuͤtze des Kranzgeſimſes die aufſteigende 
Richtung kurz wiederholend; der vierte das vorſpringende Kranz⸗ 
geſimſe, deckend, ſchuͤtzend vor dem Regen, dachſparrentragend, noch 
einmal horizontal durchſchneidend; der fuͤnfte der Abſchluß der Be⸗ 
wegung im Dache. Dieſen Formen liegt nun ſtruktiv das reinſte 
Gleichgewicht von Kraft und Laſt zugrunde; hier haben wir jene 
uͤberwindung der Schwere innerhalb ihrer ſelbſt (§ 557) in der erſten, 
einfachen Form ihrer Vollkommenheit: es iſt noch nicht ein Hinuͤber⸗ 
greifen von Kraft und Laſt ineinander, ſondern ein voller Gegen⸗ 
ſchlag, der aber durch die volle Befriedigung der Gegenſaͤtze mit voller 
Ruhe endet. Am ſtrengſten ſtellt ſich dies im altdoriſchen Bau dar, 
wo alle Laſt auf die Saͤulenachſen zuruͤckgeworfen wird, indem uͤber 
dem Kapitelle der Stoß des freiſchwebend tragenden Architravs, auf 
dieſem nach hinten die Stirn des ebenfalls ſchwebenden, die Deck⸗ 
platten tragenden Deckenbalkens, nach vorn die Triglyphe aufliegt, 
die das Kranz⸗(Trauf⸗) Geſimſe und mit ihm das Dach traͤgt. Ein 
Teil dieſer rein beſchloſſenen Wechſelwirkung loͤſt ſich durch die ſpaͤtere 
Aufſtellung einer weiteren Triglyphe auf dem zwiſchen den Saͤulen 
uͤbergeſpannten Teile des Architravs, noch beſtimmter im ioniſchen 
Bau wieder auf. Dieſe reine Abrechnung zwiſchen den fungierenden 
Maſſenteilen, dieſe klare Loͤſung von Kontraſten liegt nun bereits in 
der Kernform, aber ſchon in ihrer allgemeinen Hervorhebung mußte 
die dekorative Charakteriſtik derſelben mitberuͤhrt werden. Die letztere, 
wie ſie in den Formen der Saͤule, des Gebaͤlks mit ſeinen drei Teilen: 
Architrav, Fries, Traufgeſims, des Dachs entwickelt iſt, muß jedoch 
auch ausdruͤcklich gewuͤrdigt werden. Hiefuͤr koͤnnen wir uns aber auf 
$ 572 berufen, wo das Weſentliche ſchon vorgebracht iſt, auch kommen 
wir im Folgenden noch einmal darauf zuruͤck; daher hier nur einige 
Bemerkungen. An Fuß, Schaft, Kapitell der Saͤule ſind die unpaſſen⸗ 
den Formen, die in Agypten neben den der organiſchen Kunſtgeſtalt 
nahen noch auftreten, beſeitigt und jene einfachen, die eben in § 572 
aufgefuͤhrten Bildungen und Glieder entwickelt. Auch das vorlaufende 
Mauerende der Vor⸗ und Hinterhalle iſt im Antentempel mit ſaͤulen⸗ 
aͤhnlichen Motiven zum Pfeiler ausgebildet. Die Platte (Plinthus), 
Bifcher, Aſtbetik. Sd. Il. N 22 
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niedriger gebildet, ragt jetzt über das Kapitell hervor und ftellt da⸗ 
durch nicht nur eine klare Vorankuͤndigung der wiedereintretenden 
Laͤngerichtung dar, macht jener fatalen Luͤcke, die der aͤgyptiſche Bau 
an dieſer Stelle zeigt, ein Ende, ſondern gibt auch der Ausbildung 
des Frieſes Raum, indem der Deckenbalken nicht mehr in gleicher 
Hoͤhe mit dem Architrav auf dem Plinthus aufliegt, ſondern auf dem 
erſteren. Die Frage uͤber die Herkunft aus dem Holzbau, die an 
dieſer Stelle aufzunehmen waͤre, uͤberlaſſen wir der Kunſtgeſchichte 
und geſtehen nur, daß die dagegen vorgebrachten Gruͤnde uns nicht 
voͤllig uͤberzeugen. Der Wuͤrde des Steinbaus verſchlaͤgt ohnedies 
die freie Beibehaltung einer ſolchen Reminiſzenz als kuͤnſtleriſchen 
Motivs ebenſowenig als die Aufnahme von Motiven eines Pracht⸗ 
zeltes, wie man ſie an andern Teilen der Gliederung nachzuweiſen 
ſucht. Die Triglyphe, die Stuͤtze des Kranzgeſimſes, iſt als kurze 
Wiederholung des aufſtrebend Tragenden in der Saͤule mit jenen 
dem Pflanzenſtengel entnommenen Schlitzen gefurcht. Das Kranz⸗ 
geſimſe namentlich fuͤhrt uns auf die eigentlichen Glieder, die wir 
ebenfalls aus $ 572 kennen. Der aͤgyptiſche Stil hat ihre wuchernde 
Überfülle eingeſchraͤnkt, aber bis zur Armut. Im griechiſchen Bau 
iſt die Armut wieder zu wohl gemeſſener Fuͤlle entwickelt und jedes 
einzelne Glied hat innere Notwendigkeit; es ſymboliſiert frei, aber 
mit der bezeichnendſten Form, die denkbar iſt, die ſtruktive Funktion. 
So umſaͤumen reich und doch ſparſam die Glieder alle Teilungen 
des Gebaͤudes, laſſen nichts nackt und ſtoffartig. Statt weiteren Ein⸗ 
gehens heben wir nur hervor, daß die Welle jetzt nicht mehr als 
kelchfoͤrmiges Kapitell, ſondern, den Druck des laſtenden Dachs zu 
charakteriſieren, namentlich am Traufgeſimſe auftritt und daß die 
ſenkrecht einfaſſenden Rundftäbe verſchwunden find, weil die aͤußerſten 
Enden des Baus nicht einer letzten Zierde beduͤrftige Mauern, ſon⸗ 
dern Saͤulen ſind. Die Glieder nun bluͤhen durch gewiſſe eingeritzte 
und bemalte oder wirklich geſchnitzte Formen, die zum Teil ihr ur⸗ 
ſpruͤngliches Motiv darſtellen, zum Teil ſich nur als entſprechendſter 
Anklang nachtraͤglich anlegen (vgl. $ 572 Anm.), in das Ornament 
hinuͤber: es ſind Blumen, Blaͤtter, Zeichnungen von Gewirktem, Ge⸗ 
flochtenem u. dgl. Um den organiſchen Schoͤnheitsſinn der Griechen 
ins Licht zu ſetzen, fuͤgen wir zu den Bemerkungen jenes Paragraphen 
nur noch hinzu, wie naturgemaͤß der Abakus des Kranz⸗ und Giebel⸗ 
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gefimfed mit dem Ornamente der Waſſerwoge, die Kymatien mit 
Blumen (Anthemien) und uͤberfallenden Blaͤttern, die horizontalen 
Platten und Bänder mit Maͤander⸗Taͤnien (kopfſchmuckartigen Wir⸗ 
kereien), Perlenſchnuͤren, an ihrer Unterſeite mit ſtarken geflochtenen 
Gurtbaͤndern verziert ſind. In dieſen Ornamenten findet denn Boͤtticher 
die kuͤnſtleriſche Reminiſzenz der Zeltdecke; Sempers Erklaͤrung aller 
Ornamentierung der Verſchluͤſſe aus der urſpruͤnglichen Kunſt der 
Mattenflechter und Teppichwirker iſt ſchon zu $ 573 angeführt. Die 
innere Decke ſoll durch den Schmuck eines Sternes auf den einzelnen 
Deckplatten an das Himmelsgewoͤlbe erinnern: der ideale Raum wieder⸗ 
holt in ſich auch das Bild des Himmels im natuͤrlichen. Das Dach 
zieren die aufgeſchlagenen, Blumen darſtellenden Stirn⸗ und Firſt⸗ 
ziegel, die waſſerausſpeienden Loͤwenkoͤpfe, den Giebel die Akroterien 
(große Blumen, Greife u. dgl.), welche das letzte Ausatmen der Hoͤhe⸗ 
richtung verſinnlichen. Die Loͤwenkoͤpfe gehoͤren als tieriſche Formen 
ſchon in das Feld der eigentlichen Plaſtik. Dieſe hat ſich in Indien, 
in Perſien (Saͤulenkapitelle), in Agypten (Pfeilerſtatuen wie in Indien, 
Überfäung der Wände mit Reliefs, Maskenkapitelle) mit der Baus 
kunſt unreif vermiſcht. Sieht man nun den griechiſchen Bau an, fo- 
beſtaͤtigt ſich zunaͤchſt an feinem Charakter im Ganzen, daß die grie⸗ 
chiſche Phantaſie eine auf das taſtende Sehen (Plaſtik) geſtellte war. 
Der plaſtiſche Geiſt macht ſich hier innerhalb des meſſenden (bauen⸗ 
den) in dem reinen Organismus des Ganzen geltend; es iſt gegliedert, 
aber ruhig gegliedert ohne perſpektiviſche Gruppenwirkungen, ohne 
maleriſche, ſubjektive Bewegtheit. Fernher und leiſe klingt das Bild 
des organiſchen Leibes an (ogl. $ 558). Eben deswegen aber, weil 
das Plaſtiſche als bloßer Geiſt, nicht in ſeiner eigentlichen Taͤtigkeit 
in das Architektoniſche ruhig eingeſtroͤmt iſt, vermiſcht es jene nicht 
mehr in verworrener Weiſe mit dieſem. Karyatiden, Telamonen ſind 
ſelten und treten als bewußtes, freies Spiel in herrlicher Behand⸗ 
lung auf. Die Plaſtik zieht ſich von Kapitellen, Waͤnden zuruͤck und 
findet ihren geſonderten, begrenzten Anſammlungspunkt in den Ver⸗ 
ſchlußtafeln der früheren Offnungen zwiſchen den Triglyphen, den 
Metopen, am Frieſe der Cella und den Giebelfeldern, dieſen wuͤrde⸗ 
vollen Stirnen des Dachbaus, deren Ehre dem Tempel und dem Hauſe 
der gefeiertſten Sterblichen vorbehalten war. — Von dem alles uͤber⸗ 
ziehenden Farbenſchmuck iſt zu $ 573 die Rede geweſen. 
22 
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$ 585 


Der griechiſche Bauſtil entwickelt ſich geſchichtlich (vgl. $ 531) 
zunaͤchſt in zwei Hauptformen, die aber auch gleichzeitig fort⸗ 
beſtehen: der ſtreng gebundenen, maͤnnlich ſtarken doriſchen und 
der weiblich weicheren ioniſchen, die das Einzelne zu ſelbſtaͤn⸗ 
digerer Freiheit entlaͤßt und feiner durchbildet. Der ſhpaͤtere, 
reiche Stil erzeugt aus einer Verbindung dieſer Formen eine 
dritte, die er mit einem an Agypten erinnernden Zuſatze von 
Pracht umgibt: die korinthiſche. 


Zu den drei Hauptſtadien, die nach $ 531 aller Stil in feinen 
Entwicklungsſtufen durchläuft, verhalten ſich die Bauſtile fo, daß die 
beiden dort zuerſt aufgeſtellten: ſtrenger, harter und hoher oder er⸗ 
haben ſchoͤner Stil in der Baukunſt noch das Doriſche in ſich begreift, 
das ſich in eine haͤrtere Form, die altdoriſche (mit den ſtaͤmmigeren 
Saͤulen uſw.), und in die gemilderte der perikleiſchen Zeit unter⸗ 
fcheidet; was in $ 531 einfach ſchoͤn, reizend, ruͤhrend heißt, gilt vom 
ioniſchen, und das zuletzt genannte, dort als ein Übergang der letzteren 
Stilform bezeichnete Stadium der Prachtliebe uſw. gilt, nur nicht in 
dem ſchon beſtimmt tadelnden Sinne, vom korinthiſchen Stil. In 
der ohne Platte und Fuß aus dem Stylobat ſich erhebenden, enger 
geſtellten, ftärferen, niedrigeren, mit breiteren, nur einen dünnen Grad 
uͤbriglaſſenden Kannelen gefurchten Saͤule mit dem Wulſt und dem 
ſtarken Abakus (Plinthus, Platte), in dem ſtreng gebundenen, obwohl 
ſpaͤter verlaſſenen Verhältnis der Triglyphe zur Saͤulenachſe, zum Deck⸗ 
balken, zum Traufgeſimſe zeigt ſich der ſubſtantielle, den Einzelnen 
ſtreng an das Ganze bindende, in altgediegener Sitte unbeweglich 
verharrende, maͤnnlich ſtarke doriſche Geiſt. Die ioniſche Saͤule da⸗ 
gegen ſpricht ſchon durch ihre Stellung auf einer beſondern Platte 
und den uͤber ihr herausquellenden, ſich wieder einziehenden und 
wieder ausquellenden Fuß (die ſchoͤnere, attiſche Baſis) aus, daß die 
tragende, raumoͤffnende Stuͤtze, entſprechend dem leichteren, beweglich 
fortſchreitenden, demokratiſchen ioniſchen Geiſt, mehr Individuum fuͤr 
ſich iſt. Eben dieſer Sinn liegt in der weiteren Saͤulenſtellung, dem 
hoͤheren, ſchlankeren, weniger geſchwellten und verjuͤngten, zwiſchen 
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feinen tieferen und ſchmaͤleren Kannelen einen Steg ausſparenden, 
alſo dem Koͤrper mehr Raum laſſenden und ihn daneben ſchaͤrfer an⸗ 
ſpannenden Schafte. Das Kapitell zeigt die feinere, reichere Durchbil⸗ 
dung im Perlenftabe, der an die Stelle der Ringe tritt, und zugleich 
die freie Entlaſſung, vollere Verwirklichung des Einzelnen in der 
plaſtiſchen Ausſchnitzung der uͤberfallenden Blaͤtter an dem zarteren 
Echinus (Wulſt), die dem derberen doriſchen nur aufgemalt ſind. 
Was nun die vielgedeuteten Voluten betrifft, ſo beſteht fuͤr uns kein 
Zweifel, daß ſie unter jene Motive gehoͤren, welche die Griechen vom 
Morgenland entlehnt und mit ihrem edlen organiſchen Sinn umge⸗ 
bildet haben. Die Ammoniten waren in Agypten und ſind noch jetzt 
in Indien Gegenſtaͤnde hoher Heilighaltung; dieſe verſteinerten Zeugen 
einer untergegangenen Tierwelt erſchienen eben, weil die entſprechende 
Form ſich nicht mehr fand und man von der Bildungsgeſchichte des 
Planeten mit ihren fruͤheren Tiergeſchlechtern nichts wußte, als ein 
Wunderbares, Goͤttliches; ſie wurden wegen ihrer Ahnlichkeit mit 
dem Widderhorn als Lebensſpur eines widderhaͤuptigen Gottes ange⸗ 
ſehen; das heilige Symbol eignete ſich um ſeiner ſchoͤnen Windung 
willen zum Ornament, und ſo ſehen wir es in verſchiedenen Stellungen 
an den Säulen auf einem aſſyriſchen Relief und an perſiſchen Säulen. 
Die griechiſche Behandlung dieſes Motivs nun laͤßt ſich ungeſucht 
mit dem allgemeinen Motive der runden Glieder zuſammenfaſſen: 
der Urſprung, die ſymboliſche Bedeutung wurde vergeſſen, in freier 
architektoniſcher Umbildung wurde die Schneckenwindung einfach wie 
eine verſtaͤrkte Wirkung der, einen als urſpruͤnglich weich fingierten 
Stoff ſeitlich herauspreſſenden Laſt dargeſtellt und die vier Windungen 
an den Nebenſeiten in den ſogenannten Polſtern in anmutigem Spiele 
zuſammengefaßt. Es iſt eigentlich die aufgelegte Platte (vgl. Hettner, 
Vorſch. d. bild. Kunſt d. Alten, S. 75 ff.), welche, auf den Seiten ſtark 
ausladend, da ſie an dem duͤnneren Schafte keinen Stuͤtzpunkt hat, 
in dieſer Weiſe der Umbildung eines orientaliſchen Motivs ſo be⸗ 
handelt wird, daß ſie vom Drucke des Architravs nicht bloß eine Aus⸗ 
ſchwellung zu erleiden, ſondern ſich ſchneckenfoͤrmig in ſich einzurollen 
genötigt ſcheint; ſchlank aufgeſchoſſen fährt die dünn gedeckte Säule 
bei dichtem Zuſammenſtoße gleichſam zuruͤck und windet ſich an den 
Seiten in ſich ſelbſt ein. Die noch vorhandene Platte, die dennoch 
als Vermittlung mit dem Balken nicht fehlen darf, erſcheint nun als 
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ein abgeblättertes Stuͤck dieſes Körpers um fo viel ſchmaͤler und da⸗ 
her widerſtandsloſer, ſo daß ihr die Laſt im Profil noch eine Wellen⸗ 
form aufdruͤckt. Dieſe Wirkungen muß das Gebaͤlke ausuͤben, obwohl 
es der ſchlankeren Stuͤtzenform entſprechend notwendig leichter iſt als 
das doriſche. Der Hauptbalken (Architrav) teilt ſich in drei Platten 
oder Streifen, die Triglyphen fallen mit jenem gebundenen doriſchen 
Verhaͤltnis weg, der glatte Fries wird durch Ornament, Bildwerk 
geſchmuͤckt, das mehrfach abgeſtufte, leichter gehaltene Kranzgeſimſe 
beginnt von unten mit den (perſiſchen ?) Zahnſchnitten. — Der reiche 
korinthiſche Stil nun erſcheint in Baſe, Schaft, Weite der Saͤulen⸗ 
ſtellung, Gebaͤlke (nur ſtatt der Zahnſchnitte Kragſteine, mutuli) dem 
joniſchen gleich; das Kapitell aber iſt offenbar zunaͤchſt ein Ruͤckgang 
von der doriſchen Umbildung des aͤgyptiſchen Kelchkapitells in einen 
Wulſt zu der urſpruͤnglichen aͤgyptiſchen Form. Dieſes Kapitell war 
in Agypten gewoͤhnlich ein weit ausladender, oft aber auch uͤberhoͤhter 
ſchlanker, an die Palme erinnernder Krater; zur letzteren Form kehrt 
der korinthiſche Stil zuruck, umlegt aber den Krater ſtatt mit palmen⸗ 
artigen, mit Akanthusblaͤttern, die im Geiſte der Durchbildung des 
Einzelnen, welche ſtatt des bloß Aufgemalten nun ein noch volleres 
koͤrperliches Heraustreten verlangt als ſchon der joniſche Stil, plaſtiſch 
profiliert find, und laͤßt unter der wieder etwas ſtaͤrkeren, an den 
vier Ecken ausgebogenen Platte vier Rollen heraustreten, welche 
zwiſchen den joniſchen (nun polſterloſen) Voluten und Pflanzen⸗ 
ranken ungewiß ſpielend in der Mitte ſchweben. Das Prachtvollere 
wendet ſich zu orientaliſchem Glanze zuruͤck. Sehr intereſſant ſtellt 
ſich nun eine doppelte Spur vrientalifchen Einfluſſes heraus: die 
joniſche Saͤule weiſt nach Aſſyrien und Perſien, die doriſche iſt rein 
griechiſche Umgeſtaltung des aͤgyptiſchen Wellenkapitells, die korinthiſche 
erſcheint als beſtimmtere Aufnahme einer aͤgyptiſchen Form. 


3. Die roͤmiſche Baukunſt. 
$ 586 


1 Die roͤmiſche Baukunſt nimmt gemäß dem Geiſte der Nation 
(vgl. § 442 ff.) von den Griechen den reichen korinthiſchen Stil 
auf, erhoͤht im Sinne des Koloſſalen und Pompoͤſen ſeine Ver⸗ 
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haͤltniſſe und fteigert feine Pracht. Eigen ift ihr und bezeichnet 2 
ebenſoſehr die umſpannende Macht des erobernden Volks als 
ſeinen praktiſchen Charakter die Woͤlbung: ein fruchtbares 
Prinzip, das auch nach verſchiedenen Seiten, insbeſondere als 
kuppelbedeckter Rundbau (vgl. $ 565), ausgebildet wird, ohne 
daß doch die wahren Ergebniſſe des ſelben zur Entwicklung ge: 
langen; vielmehr wird die Woͤlbung unorganiſch mit den grie⸗ 
chiſchen Formen zuſammengeſtellt. Der praktiſche Beruf aͤußert 3 
ſich zugleich durch reiche und großartige Schoͤpfungen im Ge⸗ 
biete der Einzelzwecke des perſoͤnlichen und oͤffentlichen Lebens 


(vgl. $ 575, 570). 

1) Wir übergehen den etruriſch⸗roͤmiſchen Architravbau mit der 
ſogenannten toskaniſchen Saͤule und fuͤhren den zur Kaiſerzeit aus 
Griechenland aufgenommenen korinthiſchen Stil als das eine Moment 
der roͤmiſchen Baukunſt auf. Neigte dieſer Stil an ſich ſchon zu orien⸗ 
taliſcher Pracht, fo liegt nun in der roͤmiſchen Richtung auf das Koloſſale 
und Pompoͤſe urſpruͤnglich auch etwas an den Orient Gemahnendes, 
das eben darum jene Ausbildungsſtufe des Griechiſchen ſich vor allen 
andern aneignete. Die roͤmiſche Prachtliebe iſt aber mit dem ſchon 
an ſich Praͤchtigen dieſes Stils nicht zufrieden; das korinthiſche Kapitell 
erhält zu den Akanthusblaͤttern die ioniſchen Voluten in ihrer ganzen 
Groͤße, ja Adler⸗ und Geniengeſtalten treten aus jenen hervor, der 
Stamm bedeckt ſich mit Ornament oder bleibt mit Abwerfung der 
Kannelen ganz glatt, um Granit und farbigen Marmor in ſeinem 
Glanze zu zeigen. Die Verhaͤltniſſe werden namentlich in der Hoͤhe⸗ 
richtung ins Koloſſale getrieben, ſo daß zwiſchen der Hoͤhe der Saͤule 
und der Tiefe der Halle, der Laͤnge der Architrave in den Zwiſchen⸗ 
weiten ein Widerſpruch entſteht, da die Marmorbloͤcke in ſolcher Groͤße 
nicht beizuſchaffen waren, um Überfpannungen von entfprechender Breite 
und Länge auszuführen. Die weitere Haͤufung der Formen zeigt ſich 
erſt in der Verbindung des griechiſchen Stils mit dem Gewoͤlbe. 

2) Die Kunſt, durch Fuͤgung von Steinen, die im Keilſchnitte be⸗ 
arbeitet ſind, zu woͤlben, tritt in vereinzelten Erſcheinungen ſchon im 
Orient hervor, ſelbſt die Griechen ſcheinen von den entfernteren An⸗ 
ſaͤtzen in zyklopiſchen Toren und dann in den runden Tholen, nach 
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gewiſſen Spuren zu ſchließen, bis zur eigentlichen Woͤlbung vorgedrungen 
zu fein, ihre Erfinder aber find diejenigen zu nennen, welche den uns 
endlichen Vorteil, den dieſe Kunſt gewaͤhrt, zuerſt verſtanden, benuͤtzt 
und fie demgemaͤß im Großen und bleibend angewandt haben; dies 
ſind die Etrusker, und von ihnen haben ſie die Roͤmer. Jener Vorteil 
beſteht, wie ſchon zu 9 562 geſagt iſt, in der Freiheit von der zufälligen 
Vorſindung und Brechung des Materials, und daraus folgt ſogleich der 
entſcheidende Einfluß, den dieſe Kunſt auf die Bildung der Dede (vgl. 
$ 562, 1, 563), hiemit auf die Linienverbindungen (vgl. § 564), den 
Kontraſt und die Art feiner Loͤſung (vgl. § 568, 569) haben muß. 
Durch die ſich ſelbſt tragende Spannung des Gewoͤlbes kann naͤmlich 
ohne Nachhilfe einer Zwiſchenſtuͤtze eine Breite und Laͤnge uͤberdeckt 
werden, ſo groß ſie immer der praktiſche und aͤſthetiſche Bauzweck fordern 
mag; es kommt nur darauf an, dem Gewoͤlbe ein Auflager zu geben, 
das dem ſenkrechten Drucke desſelben und der neuen nun eintretenden 
Wirkung der Laſt, dem Seitenſchube, widerſteht. Nimmt man aber 
die Zwiſchenſtuͤtze hinzu und organiſiert mehrere Gewoͤlbe nebenein⸗ 
ander, ſo vermag man jeden Raum zu uͤberſpannen, ohne doch die 
Boͤgen ins Übergroße zu ſteigern; ein neues Gliederungsgeſetz, eine 
Quelle von Schoͤnheiten in allen Momenten der Kompoſition iſt ge⸗ 
wonnen; die Freiheit in der Überfpannung beliebig großer Räume 
iſt zugleich Freiheit in der Form des Grundplans ;. Rundbau, Viereck, 
Verbindung von Vierecken zur Geſtalt des Kreuzes, Verbindung von 
Rund⸗ und Viereckbau: jedes Schema kann durch dieſes Mittel uͤberdeckt 
werden, und die techniſche Möglichkeit wird eben zum Motive reicher 
neuer Schoͤnheitsentwicklung. Die Roͤmer haben nun die Woͤlbung 
in verſchiedenen Formen ausgebildet: als einfachen Arkadenbogen, 
als Tonnengewoͤlbe fuͤr ſich und, in Verbindung mit dieſem, als Niſche 
(eine zur reicheren Dekoration der Wand bei ihnen ſehr beliebte Form), 
als Rotunde mit Kuppel, als Kreuzgewoͤlbe, d. h. als Durcheinander⸗ 
ſchiebung oder Kreuzung zweier Tonnengewoͤlbe. Sie haben ſogar be⸗ 
reits die ſtetig wirkende Laſt eines Kuppelgewoͤlbes dadurch zu teilen 
gewußt, daß ſie es in Gurtboͤgen gliederten, zwiſchen denen die uͤbrige 
Fuͤllung nun aus einem leichten Verſchluß beſtehen konnte (ſo Minerva 
Medica; vgl. Leibnitz, Das ſtruktive Element in der Architektur S. 41); 
nur treten freilich die Gurtboͤgen nicht als Glieder hervor, ſondern 
bleiben verſteckt und dadurch ein Schritt von der groͤßten Wichtigkeit, 
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den wir bei der chriſtlichen Baukunſt wieder aufzufaſſen haben, uns 
entwickelt. Vergleichen wir nun unter dieſen verſchiedenen Gewoͤlb⸗ 
formen den kuppelbedeckten Rundbau mit dem Kreuzgewoͤl be, fo erſcheint 
er, ſo impoſant er auch, namentlich im Pantheon, auftritt, doch neben 
dieſem, in welchem ein an ſich ſchon zum Ausdrucke der Mannigfaltigkeit 
geteiltes Rundes mit dem Viereck ſich verbindet, einfoͤrmig, als unter⸗ 
ſchiedsloſe Einheit, und bewährt ſich alſo, was ſchon zu $ 565 von 
ihm geſagt iſt. Es erſcheint hiemit wieder eine einſeitige Richtung, 
welche in der weiteren Geſchichte ſich mit ihren Gegenſaͤtzen verſoͤhnen 
ſoll; eine Einſeitigkeit, die diesmal allerdings nicht in einer unreifen, 
ſondern einer reifen Kunſt auftritt, dafuͤr aber auch ſelbſt in dieſer 
vereinzelt (außer dem Pantheon in Veſtatempeln) und in andern Formen 
vermittelt (eben im Kreuzgewoͤlbe und in jener Gurtbogenkuppel), nur 
noch nicht in wahrhaft konkreter Durchbildung, noch nicht ſo, daß die 
vermitteltere Form weiterhin angewandt wird und ſich als Stil feſt⸗ 
ſetzt. Da nun aber bei den Roͤmern die Gliederung des Runden noch 
nicht wahrhaft entwickelt iſt, ſo duͤrfen wir gerade in der einfachen 
kuppelbedeckten Rotunde ein treues Bild der weltgeſchichtlichen Be⸗ 
deutung dieſes Volks ſuchen, den Ausdruck der uͤbergreifenden Welt⸗ 
macht, die ſich mit demſelben Geiſte der Klugheit und Kraft uͤber die 
Voͤlker herſpannt, mit welchem ſie in der techniſchen Praxis ein ſo 
wichtiges Geſetz entdeckt. Wir haben dies ſchon zu § 557, 2 beiſpielsweiſe 
angedeutet; zu dem, was zu $ 564, 2 über die runde Linie gefagt iſt, 
verhaͤlt ſich dieſe Auffaſſung ungeſucht als naͤhere, geſchichtliche An⸗ 
wendung. Es fehlt aber dem roͤmiſchen Gewoͤlbebau noch an einem 
andern weſentlichen Momente. Die freiſtehende Stuͤtze naͤmlich erhaͤlt 
in ihrer Verbindung mit dem Gewoͤlbe eine neue Aufgabez ſie ſoll nicht 
nur dem ſenkrechten Drucke, ſondern auch dem Seitenſchube wider⸗ 
ſtreben. Dieſe neue Funktion fordert ſtatt der Saͤule den Pfeiler. Der 
Pfeiler aber ſoll dieſe ſtruktive Leiftung in einer neuen Kunſtform 
ausſprechen, und es leuchtet ein, daß eine neue, ſchoͤne Form der Ver⸗ 
mittlung entſtehen wird, wenn dieſe gegliederte Geſtalt des Pfeilers 
ſich zugleich mit der konkreten Durchgliederung des Gewoͤlbs, deren 
Rudiment in jenen Gurtboͤgen auftritt, verbindet. Auf dieſem Punkte 
aber verſagt den Römern die Erfindungskraft. Sie wiſſen den Pfeiler 
nicht zu gliedern; wo ſie das Gewoͤlbe nicht auf die Wand ſetzen, be⸗ 
laſſen ſie ihn als rohes Mauerſtuͤck, und da irgendeine Kunſtform doch 
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hinzutreten ſoll, fo ftellen fie die ganze Säule, als mittragend an den 
Pfeilern im Kreuzgewoͤlbe, als ganz untaͤtig vor den Arkadenbogen. 
Hier tritt denn uͤber ganzen oder Halbſaͤulen zugleich ein Gebaͤlke 
oberhalb des Bogens hervor und ſo verbindet ſich der Architrav⸗ und 
Saͤulenbau als reine, nicht fungierende Blendarchitektur mit dem Ge⸗ 
woͤlbebau; die wirkliche Form bleibt noch, die Kunſtform iſt bloßer 
Schein, man „ſchaͤmt ſich“ der erſteren (Huͤbſch a. a. O. S. 48). Das 
Organiſche, das ſich entwickeln ſoll, wird allerdings eine Verbindung 
von Säule und Pfeiler fein, aber keine aͤußerliche, tote, ſondern eine 
innige, bewegte, lebendige. Die unorganiſche Vermiſchung von zwei 
grundverſchiedenen Stilen tritt nun aber auch im Großen auf, indem 
Tempel, die mit einem Tonnengewoͤlbe uͤberdeckt ſind, horizontal ab⸗ 
geglichen und mit einer Saͤulenhalle ganz im griechiſchen Stile um⸗ 
geben werden, indem ferner vor die Rotunde ein Saͤulenportikus mit 
Gebaͤlk und Giebel tritt. 

3) Die ungemeine Fruchtbarkeit und Großartigkeit der Roͤmer in 
nichtreligioͤſen Bauten iſt ſchon in der Auffuͤhrung der Zweige (§ 575, 
576) mehrfach angedeutet. Wir weiſen noch einmal beſonders auf 
die Waſſerleitungen, Bruͤcken, Befeſtigungen, Lager, Triumphboͤgen, 
Grabdenkmale, Amphitheater (Koloſſeum) hin. Unter den oͤffentlichen 
Bauten fuͤr beſtimmte politiſche Taͤtigkeiten iſt von beſonderer Wichtig⸗ 
keit die Baſilika, die wir ſofort in neuem Zuſammenhang aufzunehmen 
haben. Durch das Kaiſertum tritt als umfaſſender Prachtbau der 
Palaſt wieder in ſeine Bedeutung. Die Privatwohnungen werden 
reicher, die Notwendigkeit treibt zugleich in die Hoͤhe: der mehrſtoͤckige 
Bau, der fuͤr die moderne Zeit ſich wieder feſtſetzen mußte, wird ein⸗ 
geführt. Auch in der ungemeinen Soliditaͤt ihres Baues, in der Tuͤchtig⸗ 
keit und Nettigkeit der Fuͤgung zeigt ſich der praktiſche Charakter der 
Römer. 


B. Die Baukunſt des Mittelalters. 
1. Vorſtufe. 
$ 587 
Die romantiſche Phantaſie des Mittelalters (S 447— 458) 


ergreift in ihrem noch an das objektive Ideal des Altertums an⸗ 
knuͤpfenden Beginne (vgl. § 460) zunaͤchſt, namentlich im weſt⸗ 
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roͤmiſchen Reiche, für den chriſtlichen Gottesdienft den einzigen 
Innenbau, den die klaſſiſche Baukunſt darbot, die Baſilika: 
einen Langbau mit innerer Saͤulenſtellung, der zugleich durch 
die Erhoͤhung und beſondere Deckung der Mittelhalle ein Streben 
zu gegliederter Hoͤherichtung andeutet. In dieſe zugrunde ge⸗ 
legte Form wird durch das Verhaͤltnis der Saͤulenhalle zur Apſis 
und die Art der innern Verzierung die perſpektiviſche Wirkung 
durch den Zutritt des Querſchiffs die reichere Symmetrie einge⸗ 
fuͤhrt. Die runde Linie verbindet ſich nur erſt in untergeordneter 
Weiſe mit der geraden. Der angefuͤgte Vorhof wird wieder auf⸗ 
gegeben und weicht der bloßen Vorhalle, welche zunaͤchſt allein 
die Einſeitigkeit eines bloßen Innenbaus ergaͤnzt. 


Die dem Geiſt aufgegangene innere Unendlichkeit fordert fuͤr den 
Gott, der nun in dem engeren Sinn offenbar iſt, daß er als inneres 
Leben dem Bewußtſein innewohnt, einen Tempel, in welchem die Ge⸗ 
meinde ſich verſammelt, in deren Andacht eben der Gott gegenwaͤrtig 
iſt. Wie nun die Kunſtanfaͤnge dieſer Phantaſie überall an die Formen 
der antiken Kunſt anknuͤpfen, ſo auch hier. Daß das eigene Beduͤrfnis 
des neuen Gottesdienſtes die Form, von welcher nun zu ſprechen iſt, 
auch ohne Vorbild erzeugen konnte (vgl. Zeſtermann, Die antiken 
und die chriſtlichen Baſiliken), unterliegt keinem Zweifel; aber wenn 
einmal in der heidniſch⸗roͤmiſchen Baſilika die Grundform für die 
chriſtliche ſo klar vorliegt, iſt auch kein Grund da, die Annahme eines 
wirklichen Ausgangs dieſer von jener zu verwerfen. Die antike Baſilika 
war von dem Beduͤrfnis erzeugt, einen bedeckten Raum fuͤr Handel, 
Boͤrſe, Luſtwandeln und ſpaͤter zugleich fuͤr Rechtspflege zu beſitzen. 
Wir kennen die vielen Hallen, Stoen, Portikus der Alten ($ 575). 
Perſien hatte ſaͤulengetragene Saͤle in ſeinen Koͤnigspalaͤſten, der 
aͤgyptiſche Tempel ſein vielſaͤuliges Vorhaus. Dieſe Form eines ge⸗ 
gliederten Innenbaus war vom Okzidente vergeſſen; jenes Beduͤrfnis 
ſollte ſie in beſtimmterer Geſtalt neu erzeugen, und ſo fuͤhrte es denn 
auf den Gedanken, vier Hallen, zu einem laͤnglichen Viereck zuſammen⸗ 
geſchloſſen, oben zu decken. Man hatte nun einen doppelten innern 
Raum: den breiteren in der Mitte der an den vier Seiten ganz um⸗ 
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laufenden Saͤulenreihe und den Umgang um dieſelbe, der ſich nament⸗ 
lich zu Buden, Laͤden, uͤberhaupt Handelsgeſchaͤften darbot. Dieſer 
hatte gewoͤhnlich zwei Stockwerke, das obere namentlich fuͤr ſolche, 
die luſtwandeln oder den Gerichtsverhandlungen im Mittelraume zu⸗ 
hoͤren wollten. Ein rings abfallendes Dach deckte dieſen Umgang. Nun 
aber konnte nicht dasſelbe Dach den Mittelraum decken, denn dieſem 
verfchafften die Fenſter, welche den umlaufenden Portikus erhellten, 
nicht hinreichendes Licht. Daher mußte derſelbe mit einer neuen, Licht 
einlaſſenden Erhoͤhung, die nun ihr eigenes Dach erhielt, uͤber dieſes 
Dach aufſteigen. Nimmt man mit Zeſtermann an, daß es gar keine 
gewoͤlbten Baſiliken gab, was aber unwahrſcheinlich iſt, ſo bleiben 
nur die zwei Formen uͤbrig: entweder erhob ſich uͤber dem Gebaͤlke 
der erſten Säulenreihe, die den Mittelraum und die umlaufende Halle 
trennte, eine zweite fuͤr das zweite Stockwerk dieſer Halle, die das 
Dach dieſes Seitenraums trug, und zugleich eine dritte Stellung von 
Saͤulen, Pilaſtern oder nur eine Mauer als Umfaſſung des erhoͤhten 
Mittelſchiffs, woruͤber dann das Dach desſelben ſich legte; oder aber 
es ſtiegen ſehr hohe Saͤulen von unten bis unter dieſes letztere Dach, 
an welche ſich als Traͤger fuͤr das untere Stockwerk und das Dach der 
Seitenhalle niedrigere Pilaſter anlegten. Das Licht fuͤr den Mittel⸗ 
raum fiel bei der zweiten Form durch die Zwiſchenweiten dieſer hohen 
Saͤulen, bei der erſten durch die Zwiſchenweiten jener dritten Saͤulen⸗ 
oder Pilaſterreihe oder, wenn es eine Mauer war, durch Fenſter. Wir 
haben alſo außer der neuen Form eines Innenbaus auch ein 
Streben in die Hoͤhe, und zwar in der gegliederten Weiſe eines Auf⸗ 
ſteigens in zwei Abſaͤtzen von verſchiedener Breite, deren jeder ſeine 
eigene Bedachung hat. In der chriſtlichen Baſilika nun ſehen wir dieſen 
Bau auf folgenden Punkten weiter entwickelt. Die Saͤulen, in zwei 
oder vier Reihen ein breiteres Mittelſchiff von zwei oder vier Seiten⸗ 
ſchiffen abgrenzend, laufen nicht mehr im Viereck um, ſondern gehen 
der Laͤnge nach ganz durch und fuͤhren den Blick nach dem Altar hin, 
der am Ende des Mittelſchiffs (Hauptſchiffs) ſteht. Nun iſt die Frage, 
ob ſchon der roͤmiſchen Baſilika fuͤr den Sitz des Richters an ihrem 
Ende eine halbkreisrunde Niſche, die Apſis, concha, tribunal (im chriſt⸗ 
lichen Sprachgebrauch: Tribuna) angebaut war; dieſer Teil erhält 
jedenfalls in der chriſtlichen Baſilika als Sitz fuͤr die Kleriker, vor 
welchem der Altar ſteht, eine ſo beſtimmte neue Bedeutung, daß wir 
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uns bei der Erörterung jener Frage hier nicht aufzuhalten haben; 
denn dahin, nach dieſem geheiligten Raume (Sanktuarium), wo der 
Altar ſteht und hinter ihm im Halbkreiſe die Verwalter des goͤttlichen 
Geheimniſſes ſitzen, iſt jetzt perſpektiviſch der Blick gelenkt: das Schiff 
erſcheint als „die geoͤffnete Bahn zum Tiſche des Herrn“ (Schnaaſe 
a. a. O. Bd. III, S. 144); es iſt dies bereits ein Empfindungszug, 
der, dem Altertum fremd, nun in die Baukunſt eintritt und ihr einen 
maleriſchen Charakter gibt (vgl. § 458). Eine ſpaͤter aufgegebene An⸗ 
ordnung, das Hereinruͤcken des Raumes fuͤr die Kleriker in das Haupt⸗ 
ſchiff durch das mit Schranken umſchloſſene Presbyterium, faſſen wir 
hier nicht naͤher ins Auge; in der ausgebildeten Form gehoͤrt das 
ganze Schiff der Gemeinde. Das groͤßere Raumbeduͤrfnis war es zu⸗ 
naͤchſt, was dem oblongen Raume das Querſchiff anfuͤgte, das nun 
mit zwei Armen uͤber das Langſchiff hervorzutreten begann, und zwar 
nicht, wie man meint, die Form des lateiniſchen Kreuzes mit Abſicht 
nachbildete, wohl aber jene reichere Form der Symmetrie ($ 570) eins 
fuͤhrte, worin die Laͤngsrichtung in eine Bewegung nach zwei Seiten 
ſich veraͤſtet. Die durchlaufende Mauer des Querſchiffs, in deſſen Mitte 
nun der Altar ſtand und das wie ein eigenes Haus fuͤr ihn erſchien, 
mußte ſich nach dem Langhaus hin oͤffnen, und nach dem Mittelſchiff 
desſelben geſchah dies durch einen hohen Bogen, den ſogenannten 
Triumphbogen. Die Saͤulen der Schiffe trugen die hoͤhere Mauer des 
Mittelſchiffs anfangs als gradlinig (architraviſch) uͤbergelegte Laſt, 
dann aber mittels Arkadenboͤgen. In dieſen ſowie im Triumphbogen, 
in der Tribune und den Fenſtern haben wir vorerſt den einzigen Ein⸗ 
tritt der runden Linie als Halbkreis, denn die Deckung war urſpruͤng⸗ 
lich flach und kaſettiert, nachher ſprach ein offener Dachſtuhl den primi⸗ 
tiven Charakter dieſes urchriſtlichen Tempels aus. Jene Arkadenboͤgen 
aber verſtaͤrkten durch ihre Bewegung von Saͤule zu Saͤule den hin⸗ 
leitenden, einladenden perſpektiviſchen Eindruck. Dazu trat der Schmuck. 
Dieſes Ganze naͤmlich mit ſeinen antiken Saͤulen, plaſtiſch unverzierten 
Flächen, in Beziehung auf die Kunſtform (im engeren Sinn) außer 
den Reminiſzenzen und wirklichen Bruchſtuͤcken, die es vom klaſſiſchen 
Bau heruͤbernimmt, einfach bis zum Rohen, umgibt ſich doch mit 
maleriſcher Zierde: buntem Marmor, Moſaikfußboͤden und Moſaik⸗ 
bildern, Goldgrund. Die Gegenſtaͤnde der Bilder nun vollenden den 
perſpektiviſch hinleitenden Charakter, denn an der Mauerflaͤche uͤber 
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den Säulen liebt man Szenen, welche die Kämpfe der erſten Kirche 
und ihre Vorbereitung im Alten Teſtament darſtellen, am Triumph⸗ 
bogen die myſtiſchen Allegorien des Evangeliums, der durch Gottes 
Wort erquickten Seele, Chriſtus als Lamm u. dgl., waͤhrend die Altar⸗ 
niſche die wirkliche menſchliche Geſtalt des Erloͤſers in rieſigen Ver⸗ 
haͤltniſſen darſtellt: alſo ein Weg vom Kampfe zur Herrlichkeit, von 
der Geſchichte durch das Sinnbild zum leibhaftigen Ideal. — Was 
die Gliederung der Hoͤherichtung betrifft, ſo iſt ein Fortſchritt uͤber 
die roͤmiſche Baſilika im Außern dann erwieſen, wenn dieſe zwei Walmen⸗ 
daͤcher hatte, denn das Giebeldach der chriſtlichen iſt faſſadebildend und 
uͤberhaupt eine belebtere Organiſation. Im uͤbrigen verkuͤndet dieſer 
Innenbau ſeine Bedeutung nach außen architektoniſch nur durch die 
Vorhalle am Eingang, zu welcher der fruͤhere ſaͤulenumſtellte Vorhof 
(Atrium) mit dem Brunnen (cantharus) einſchmolz, nachdem die Auf⸗ 
gabe verſchwunden war, eine Menge von Katechumenen, Buͤßenden, 
Profanen vom Heiligtum abzuſondern. Dieſer Vorhof, der ſelbſt wieder 
eine Vorhalle hatte, war wirklich etwas Agyptiſierendes. — Noch iſt 
die Anlage von Krypten unter der Tribune zu erwaͤhnen als merk⸗ 
wuͤrdiger Beitrag zur Erweiſung jenes mehrbeſprochenen Zuſammen⸗ 
hangs zwiſchen Grab und Tempel, denn ſie ſind Staͤtten fuͤr die Ge⸗ 
beine der Heiligen und aus den Katakomben hervorgegangen. Hier 
war Woͤlbung noͤtig, hier pflanzt ſich als unterirdiſcher Keim das 
Kreuzgewoͤlbe fort, um ſeinerzeit am Tageslichte ſeine neue Entwick⸗ 
lung zu feiern. 


$ 588 


1 Von der andern Seite ſtrebt der jetzt im byzantiniſchen Reich 
herrſchende runde Kuppelbau, der zugleich eine ſtaͤrkere Hoͤhe⸗ 
richtung ausſpricht, in verſchiedenen Formen nach Tilgung ſeiner 
Einſeitigkeit durch reichere Gliederung, Verbindung mit dem 
Viereck und mit der Laͤngerichtung, wobei er mit der Kuppel 
das Tonnen⸗ und Kreuzgewoͤlbe vereinigt; aber ſeine zentrale 
Natur geraͤt dabei in Widerſpruch mit dem neuen Einheitspunkte 
des chriſtlichen Gottes dienſtes, welcher das Perſpektiviſche (§ 587) 

2 bedingt. Dieſen Stil nehmen die Mohammedaner (vgl. $ 461) 
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auf und bilden ihn zu einem einfeitigen Innenbau aus, in welchem die 
unentſchiedene Grundform von einer phantaſievollen Ornamentik 
zelt⸗ und teppichartig uͤberkleidet wird, welche ſelbſt das ſtruktiv 
Dienende in ein Dekoratives verwandelt und die Flaͤchen mit 
jenem Arabeskenſpiele ſchmuͤckt, in deſſen bunten Verſchlingungen 
ein dem Kriſtalle verwandtes Geſetz der Wiederkehr gegen einen 
Mittelpunkt herrſcht, das in der Folge bedeutenden Einfluß auf 
die Kunſt des Abendlands gewinnt. 


1) Jener reine Rundbau, namentlich im Pantheon dargeſtellt ($ 586), 
einfeitig und daher in der reifen Kunſt ſehr vereinzelt (ogl. $ 365), 
enthaͤlt doch einen Keim, den die romantiſche Phantaſie ergreifen und 
ausbilden wird: das Runde ſtellt, wie wir geſehen, in tieferer Ver⸗ 
mittlung mit dem Geraden und Eckigen eine ſubjektive Bewegung dar, 
welche der Innerlichkeit dieſes ſubjektiv beſtimmten Bewußtſeins zu⸗ 
ſagen muß. Haben wir dagegen dem Rundbau mit Kuppel, dem dieſe 
Vermittlung abgeht, nur die Symbolik uͤbergreifender Herrſchermacht 
zuerkannt, fo mußte dieſe Form dem orientaliſch geſtimmten byzanti⸗ 
niſchen Geiſte einfoͤrmiger deſpotiſcher Einheit beſonders zufagen, 
waͤhrend dieſer Geiſt doch als ein chriſtlicher die erſten Schritte zu 
jener tieferen Vermittlung zu vollziehen getrieben ſein wird. Der Rund⸗ 
und Kuppelbau tritt auch im weſtroͤmiſchen Reiche, in rein orienta⸗ 
liſchem Lande (Jeruſalem), zunaͤchſt teils als Taufkapelle, teils aber 
und namentlich als Grabkapelle, Grabkirche auf; nun aber wird er 
im byzantiniſchen Reiche zum Gotteshaus und ſucht in verſchiedenen 
Formen herum, jene tiefere Geſtaltung zu finden. Er gliedert ſich poly⸗ 
goniſch, legt ſaͤulengetragene, in doppelten Stockwerken ſich erhebende, 
mit Halbkuppeln uͤberwoͤlbte Niſchen zwiſchen die ſtarken Pfeiler, 
welche die Kuppel tragen, uͤberwoͤlbt den zweiſtockigen Umgang um 
dieſen Mittelraum mit Tonnengewoͤlbe; ſo S. Vitale in Ravenna, 
die Muͤnſterkirche in Aachen als Hauptform der karolingiſchen uͤber⸗ 
tragung dieſes Stils neben der Baſilika (3. B. Abteikirche in St. Gallen) 
in das noͤrdliche Abendland, die jedoch Abweichungen hat: achteckige 
Kuppel, keine Niſchen uſw. Hat ſo der Rundbau durch das Polygon 
ſich bereits mit dem Eckigen vermaͤhlt, ſo woͤlbt er nun auch gewoͤhn⸗ 
lich die Kuppel uͤber ein Quadrat, und als wichtiges weiteres Moment 
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tritt ein, daß er ſich neben immer reicherer Gliederung von Niſchen 
und Galerien (dieſe fuͤr den von den Maͤnnern getrennten weiblichen 
Teil der Gemeinde: eine Trennung, welche in der Baſilika durch die 
Schiffe bewerkſtelligt wird), die er zwiſchen ſeine Pfeiler ſtellt, in die 
Laͤnge ſtreckt, indem er an zwei Seiten ſeiner Kuppeln große Halb⸗ 
kuppeln anlegt, welche mit dieſer zuſammengefaßt eine elliptiſche Form 
darſtellen und eine Neigung im Keim anzeigen, ein Oblongum zu 
uͤberwoͤlben. Allein dies iſt bloß entfernte Andeutung; die wahre Form 
waͤre ein Netz von Kreuzgewoͤlben, uͤber ein Oblongum geſpannt; 
daß in dem Bau, von dem hier die Rede iſt, der Sophienkirche in 
Konſtantinopel, an die zwei anderen Seiten ſich Raͤume legen, die 
mit Kreuzgewoͤlben uͤberdeckt ſind (wie in jener polygoniſchen Grund⸗ 
form der Umgang um das mittlere Rund mit einem Tonnengewoͤlbe), 
beweiſt nur das Unbeſtimmte des taſtenden Suchens, denn dieſe 
Raͤume, die man entfernt mit Seitenſchiffen vergleichen kann, bilden 
kein Kontinuum und der Hauptraum hat dieſe tiefere Gliederung der 
Decke eben nicht. Die Kuppel und die Halbkuppeln (an die groͤßeren 
wieder kleinere angelegt) treten hier im Außern hervor, waͤhrend ſie 
in jenem Polygonbau noch uͤberdacht ſind: dies iſt wieder mehr Zu⸗ 
geſtaͤndnis an den Außenbau, während uͤbrigens Vorhof und Vorhalle 
den reichen Innenbau dort wie hier nach außen kundgeben; aber es 
tritt ein Aufgehaͤuftes, unklar Aufgeſchupptes in dieſen ſteigenden 
Anlagerungen vor das Auge, das eben auch einen dunkel ſuchenden, 
tuͤrmenden Geiſt ausſpricht. Anderswo (auf den griechiſchen Inſeln) 
wird ein einfaches Oblongum kofferfoͤrmig mit einem Tonnengewoͤlbe 
bedeckt; es tritt aber auch eine reichere Form auf: der Grundriß zeigt 
ein griechiſches Kreuz mit vier faſt oder ganz gleichen Armen, die 
Kuppel in der Mitte, die Arme mit Tonnengewoͤlbe gedeckt, mit außen 
ſichtbarer oder (wie in Nazario e Celſo in Ravenna) bedachter Kuppel, 
oder es tritt außer der Hauptkuppel auf jeden der vier Arme eine 
kleine Kuppel (Apoſtelkirche in Konſtantinopel, häufig im ſpaͤteren 
byzantiniſchen Reiche, in Italien noch in der Markuskirche beibehal⸗ 
ten); ja der unbeſtimmte Drang, der doch die wahre Form in der 
Anwendung des Kreuzgewoͤlbes nicht finden kann, uͤberſetzt alle Nebens 
raͤume mit kleinen Kuppeln. Auch auf dem einfachen Quadrate bringt 
man mehrere Kuppeln an und bildet durch dieſe ein Kreuz, indem 
man vier kleinere um eine groͤßere ſtellt. In Rußland buͤrgert ſich 
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neben einer Form, wo vier Kuppeln auf den Eden eines Quadrats 
ſtehen, die Grundform eines Kreuzes mit fuͤnf Kuppeln ſtehend ein. 
— Alle dieſe verſchiedenen Bildungen nun ſind ihrer Anlage nach 
konzentriſch. Aber der Altar ſtand nicht im Zentrum (außer in der 
Apoſtelkirche in Konſtantinopel); er trat an die oͤſtliche Seite dem 
Eingang gegenuͤber in die Apſis, die auch dieſen Bauten nicht fehlte. 
Das war nun ein Widerſpruch, denn die Anlage des Ganzen weiſt 
auf den Mittelpunkt des Kreiſes, der geiſtige Mittelpunkt aber be⸗ 
findet ſich an einer der Seiten. Die Symbolik der weltlichen uͤber⸗ 
ſpannenden Macht in der Kuppel will ſich noch nicht hergeben zum 
uͤbergang in eine Form, die ſich als jene „Bahn zum Tiſche des 
Herrn“ darſtellt; gleichſam ein Bild der Caͤſareopapie. Reicher 
Schmuck von Moſaik, Goldgrund, Marmor, Malerei erhoͤht die Pracht 
dieſer Bauten, aber die architektoniſche Ornamentik iſt auch hier nicht 
weiter entwickelt, ſondern wiederholt nur die alten roͤmiſch⸗griechiſchen 
Formen. Nur erſt ſchwach taucht ein neues dekoratives Prinzip in 
der Raumoͤffnung auf: es kommen Gruppierungen von Fenſterboͤgen 
vor, zwei kleinere mit einer Trennungsſaͤule dazwiſchen und einem 
groͤßeren daruͤber, oder drei, wovon der mittlere groͤßer, und dazu 
ein uͤbergewoͤlbter noch größerer; dies iſt ein Anfang einer innern 
Vermannigfaltigung der Symmetrie, der ſich uͤbrigens auch in Baſi⸗ 
likenbauten des Abendlands findet. Am Kapitell werden die vegetabi⸗ 
liſchen Formen konventionell geometriſch ſtiliſiert und beginnt die 
weich anſchwellende Kelchform in die Wuͤrfelform uͤberzugehen; An⸗ 
faͤnge einer kriſtalliſchen Anſchauungsweiſe, die wir nun immer 
ſtaͤrker werden eintreten ſehen. 

2) Der mohammedaniſche Bau iſt einſeitiger Innenbau durch die 
Einſchließung ſeiner ſaͤulenumſtellten Hoͤfe mit der Moſchee in rohe 
Mauern und die Unſcheinbarkeit des Außern uͤberhaupt. Allerdings 
tritt das Schwanken des Begriffs wieder ein wie im altorientaliſchen 
Bau: im Innern iſt die Gemeinde in ihrem Vorhof wieder außerhalb 
des Heiligtums; doch iſt ihr dies nicht verſchloſſen wie in Agypten. 
Im Übrigen paßt auf die Baukunſt der Mohammedaner (die wir hier 
ſchon in der Vorſtufe auffuͤhren muͤſſen) ganz, was in § 461 geſagt 
iſt: „eine Phantaſie, die mit uͤppigem Spiel der Erfindung eine Fuͤlle 
von Pracht ſtreng meſſend um einen geſtaltloſeren Mittelpunkt ver⸗ 
ſammelt“. Zahl und Stellung der Hauptgebaͤude im Hof iſt unbe⸗ 
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ſtimmt, ihr Plan quadratiſch, polygonifch, der Kreuzform genähert, 
baſilikenartig oblong; nur die Kuppel, einfach oder eine Gruppe von 
mehreren, ſteht feſt. Nun aber ergreift die orientaliſch wuchernde 
Phantaſie die ſtruktiven Formen und hebt ſie in lauter Ornament, 
lauter Spiel auf; die Verzierung und das Glied ſpricht nicht die 
tätige Kraft des architektoniſchen Organs aus, ſondern verkleidet fie. 
Die Kuppel nimmt (wie in Rußland durchgaͤngig) die Zwiebelform 
(oft mehr birnen⸗ und pinienapfelaͤhnlich) an und erinnert ſo an das 
nomadiſche Zelt; die innern Woͤlbungen kriſtalliſieren ſich zu jenen 
honigzellenartigen Bildungen, die zugleich wie Tropfſteine uͤberhaͤngend 
dem Orientalen die Stimmung der kuͤhlen Grotte gewaͤhren, uͤbrigens 
ſtruktiv einen uͤbergang vom Viereck des Baus in die Rundung ver⸗ 
mitteln. Der Arkaden⸗, Tor⸗ und Fenſterbogen geht vom halbkreis⸗ 
runden in den (gedruckten) Spitzbogen (Agypten und Sizilien), Kiel⸗ 
bogen (Perſien und Indien), Hufeiſenbogen (Afrika, Spanien) uͤber, 
ſchneidet ſeine verſchiedenen Formen wieder in einzelne Kreisſtuͤcke 
aus, verdoppelt ſich zu uͤbereinander aufſteigenden Boͤgen. Das Auf⸗ 
treten des Spitzbogens iſt, weil nur erſt im Außern als dekoratives 
Moment, unweſentlich fuͤr die Entſtehung des Spitzbogenſtils. Die 
meiſten dieſer Bogenformen nun ſind unpraktiſch, ſpielende Willkuͤr, 
aber bewegt, reizvoll. Die Saͤule wird zeltſtangenartig duͤnn, ſie ver⸗ 
liert den Ausdruck der Stuͤtze, ſie ſpielt ebenfalls mit ihrer Aufgabe. 
Wie ein bunter, reicher Zeltteppich uͤberzieht nun der maleriſche Or⸗ 
namentenſchmuck ſtrahlend von Gold, Silber und Farbenpracht dieſes 
Ganze. Die Zeichnungen dieſes Schmucks find Geſchlinge von ſtab⸗, 
band⸗, blumenartigen Formen, an ſich kraus, aber von einem Geſetze 
gebunden, das wie ein Magnet die ausgewichenen Ranken, Baͤnder, 
Linien, Staͤbe zur Wiederkehr noͤtigt; das Auge verliert und ſucht 
und findet den Faden, der ſich in unendlichen ſcharfſinnigen Verſchie⸗ 
bungen und Verwicklungen wie ein Raͤtſel verbirgt und wieder hervor⸗ 
tritt (vgl. insbeſondere den trefflichen Abſchnitt bei Schnaaſe a. a. O. 
Bd. III, S. 426 ff.). Das Verbot der Nachbildung der menſchlichen 
und tieriſchen Geſtalt hat dieſe Phantaſie genoͤtigt, ihre Fuͤlle in dieſes 
Gebiet zu ergießen, das vom arabiſchen Volke auch den Namen Ara⸗ 
beske bekommen hat. Es findet in dieſen Formen zwar keine regel⸗ 
maͤßige Symmetrie ſtatt wie im Kriſtall; aber nirgends iſt eine Natur⸗ 
form (Pflanze) in dem annaͤhernden Grade der Natur nachgebildet 
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wie im klaſſiſchen Ornament, es herrſcht mitten im Spiel eine geo⸗ 
metriſche Stiliſierung, die Brechung aller Winkel erinnert an die Ent⸗ 
kantung im Kriſtall, und ein achſenbildender Mittelpunkt tritt zwar 
meiſt nicht foͤrmlich hervor, wirkt aber in der Weiſe verborgener An⸗ 
ziehung in jenem Geſetze der Wiederkehr. Es iſt ein Gerinnen des 
einfach Fluͤſſigen und natuͤrlich Fortlaufenden in der klaſſiſchen Archi⸗ 
tektur, ein Anſchießungs⸗, ein geometriſches Umſtellungs⸗ und Zu⸗ 
ſammenſtellungsprinzip, das wir in ſtrengerer Weiſe im europaͤiſch⸗ 
mittelalterlichen Bauſtil werden auftreten ſehen, nicht ohne Einfluß 
des Mauriſchen in den Kreuzzuͤgen, aber zugleich aus tieferem innern 
Grunde. Doch uͤberhaupt und allgemeiner teilt ſich auch das Streben 
der Durchbrechung, Verwandlung des Konſtruktiven in ein Dekora⸗ 
tives dem Abendlande mit, nur daß es hier als Moment in einem 
Höheren aufgeht. Endlich erwähnen wir noch das Wiederauftauchen 
des Hoͤheſtrebens im ſchlanken Turmbau des Minarets. 


$ 589 


Die erfte weſentliche Fortbildung dieſer Elemente gefchieht 
im romaniſchen Stile. Derſelbe nimmt den abendlaͤndiſchen 
Langbau der Baſilika auf, verſtaͤrkt aber ſeine Hoͤhe und ver⸗ 
mittelt ihn mit dem morgenlaͤndiſchen Hochbau zunaͤchſt in un⸗ 
vollkommener Weiſe durch die uͤber die Vierung zwiſchen dem 
verlaͤngerten Chor, dem nun ſtehendgewordenen Querſchiff und 
dem Langſchiff uͤbergewoͤlbte Kuppel. Ungleich tiefer aber ver⸗ 
ſoͤhnt er jenen Gegenſatz, hiemit auch den Gegenſatz der runden 
und geraden Linie, der Laͤnge und Breite in der nunmehr durch⸗ 
gefuͤhrten Gliederung der Decke zum halbkreisfoͤrmigen, 
zwiſchen Gurtboͤgen in einem Netze von Quadraten geſpannten 
Kreuzgewoͤlbe. Dieſe Verſoͤhnung wird durch die Wechſel⸗ 
aufhebung der Schwere, durch den Übergriff der Gliederung 
zwiſchen Gewoͤlbe und Stuͤtze zugleich zu einer neuen, tieferen, 
das nun aufgegangene ſubjektive Leben darſtellenden Verſoͤh⸗ 
nung des Gegenſatzes von Kraft und Laſt. 
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Wir halten an dieſem Stile des elften, zwölften und angehenden 
dreizehnten Jahrhunderts, auf deſſen neuere Benennung „romaniſch“, 
Verbreitung und verſchiedene Formen in der Normandie, in Italien, 
Sizilien (normanniſch⸗arabiſcher Stil), Deutſchland (Koͤln, Mainz, 
Worms, Speyer und andere wichtige Denkmale), England, einzugehen 
Sache der Kunſtgeſchichte, nicht der Aftherit ift, zunaͤchſt feſt, daß feine 
Grundlage die abend laͤndiſch altchriſtliche Form, die Baſilika ift, 
alſo Langbau und darin das Hauptmoment des Antiken erhalten. 
Im Grundriſſe tritt zu der nun feſt und allgemein gewordenen An⸗ 
ordnung eines uͤber das Langſchiff zu beiden Seiten hervorragenden 
Querſchiffs die Verlaͤngerung des Chors, richtiger die Verlaͤngerung, 
wodurch die halbkreisrunde Tribune zuſammen mit dem weiteren 
Quadrate, das ihr vorgeſchoben iſt, zum Chore wird, der nun dem 
Kultus der Geiſtlichkeit vollen Raum gibt und jede Hereinziehung 
dieſes Teils in das Schiff erſpart. Spezielle Formen, wie die An⸗ 
legung weiterer chorniſchenartiger Kapellen an den Chor, die Abrun⸗ 
dung der Querſchiff⸗Enden, uͤbergehen wir. Die Geſtalt des lateiniſchen 
Kreuzes ſteht nun feſt: zwei durcheinandergeſchobene Langhaͤuſer, 
ein gedoppelter griechiſcher Tempel mit eingeſchluckter Saͤulenhalle 
in zwei verſchiedenen Richtungen. Nun aber tritt als ein weiteres 
Moment der in der Entwicklung begriffenen reichen Konkretion von 
Gegenſaͤtzen die verftärfte Hoͤherichtung hervor. Die innere Erhöhung 
des Chors um mehrere Stufen gehoͤrt noch nicht dieſer Richtung in 
ihrer Allgemeinheit an, denn ſie verſtaͤrkt nur nach innen die perſpek⸗ 
tiviſche Wirkung der Herrſchaft des geiſtigen Zentrums und iſt ftruftiv 
durch die im romaniſchen Stil feſtſtehende Anordnung der Krypta 
unter dem Chore bedingt. Es ſteigt aber das allgemeine Hoͤhenver⸗ 
haͤltnis der Baſilika um ein Bedeutendes, der Schwung nach oben, 
ein natuͤrlicher Ausdruck der wachſenden, tranſzendenten Stimmung, 
treibt das Mittelſchiff um mehr als das Doppelte ſeiner lichten Weite 
empor. Das Hoͤheſtreben tritt aber auch in der beſonderen Form 
der uͤbergewoͤlbten (polygoniſch geteilten) Rundung der Kuppel uͤber 
der Vierung des lateiniſchen Kreuzes auf. Dies iſt nun Kombination 
des morgenländifchen, byzantiniſchen Rundbaus und des abendlaͤn⸗ 
diſchen Langbaus der Baſilika. Der byzantiniſche Stil hat aber 
($ 588) ſelbſt ſchon das uͤbergewoͤlbte Runde mit dem Geraden und 
Langgeſtreckten, nur nicht mit ſo entſchiedenem Langbau kombiniert; 
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der Widerſpruch des räumlichen und geiftigen Zentrums, der dadurch 
eintrat, iſt nun auch im romaniſchen Stile, und zwar ausgeſprochener, 
vollſtaͤndiger vorhanden: die Kuppel iſt eine zu bedeutende Bildung, 
um mit dem von ihr uͤberwoͤlbten Raum als ein voruͤbergehender 
Sammelpunkt zu gelten, in welchem der Eintretende aus der Laͤngen⸗ 
bewegung des Langſchiffs und der Seitenbewegung des Querſchiffs 
ſich nur faſſen und vorbereiten ſollte auf den Hintritt zu dem im 
Choreingang ſtehenden geiftigen Zentrum des Altars. Die wahre, 
tiefe Vermittlung des Hohen und Langen, Runden und Geraden liegt 
vielmehr in dem nunmehr zur Durchfuͤhrung durch das Ganze des 
Raums gelangenden Kreuzgewoͤlbe. Wir haben dieſes ſchon bei 
den Roͤmern gefunden, aber vereinzelt, ohne Konſequenz und nicht 
völlig entwickelt; nun wird es Syſtem und iſt daher jetzt erſt in 
ſeiner ganzen Bedeutung als die freieſte Gliederung der Decke zu 
betrachten. Das Tonnengewoͤlbe lagert als ungegliedert fortlaufen⸗ 
der Halbkreisbogen der Laͤnge nach auf den Mauern, die es der Quere 
nach uͤberſpannt. Die Mauern beduͤrfen einer bedeutenden Staͤrke, 
um ſowohl dem ſenkrechten Druck als dem Seitenſchube des Gewoͤlbes 
zu widerſtehen. Das Kreuzgewoͤlbe dagegen beſteht aus zwei durch⸗ 
einandergeſchobenen Tonnengewoͤlben, die, indem ſie ſich durchſchnei⸗ 
den, vier Dreieckfelder bilden. In den Diagonalen, worin ſie ſich durch⸗ 
ſchneiden, nehmen dieſe zwei Gewoͤlbe ihren Schub gegenſeitig auf und 
werfen ihn auf die vier Ecken des Quadrats, uͤber welches ſie geſpannt 
ſind. Die Trag⸗ und Widerſtandskraft muß ſich alſo an dieſen vier 
Ecken konzentrieren und fordert zu dieſem Zweck an dieſen Stellen 
ſtarke Stügen. Die Wand zwiſchen dieſen Stuͤtzen trägt nicht mehr, 
aller Druck iſt dieſen zugeleitet; ſie kann daher geoͤffnet werden, indem 
man von Stuͤtze zu Stuͤtze einen Bogen ſprengt, welcher aus einem 
ſtarken Gurte von Steinen geſpannt iſt, auf dem die Kurve der Kreuz⸗ 
gewölbeanfäge ruht: Gurtboͤgen. Dieſer freien Offnung bedarf ja 
ein Raum, der eine innere Saͤulenhalle darſtellt und nur an ſeiner 
Umfaſſungsmauer und dem erhoͤhten Mittelſchiff von dem Punkt an, 
wo es uͤber die Seitenſchiffe emporragt, geſchloſſen iſt. In der gerad⸗ 
linig gedeckten Baſilika ſahen wir Arkadenboͤgen, von Saͤule zu Saͤule 
geſpannt, der Laͤnge nach fortlaufen und das Mittelſchiff von den 
zwei Seitenſchiffen, oder dieſe ſelbſt wieder (wenn die Kirche fuͤnf⸗ 
ſchifſig war) je in zwei Schiffe abgrenzen. Dieſe Stuͤtzen (zunaͤchſt 


358 


Säulen, es ift von ihrer Veränderung noch ausdruͤcklich zu ſprechen) 
ſtellt man nun in weiteren Abſtaͤnden und ſtreckt die Boͤgen nicht 
mehr nur der Laͤnge nach, ſondern auch der Breite nach, ſo daß ſie 
mit ihren Gurten ein Netz von Quadraten einrahmen, deren jedes 
mit einem Kreuzgewoͤlbe uͤberſpannt iſt. Die Gurtboͤgen, die der 
Laͤnge nach hinlaufen, heißen Laͤnge⸗ oder Deckgurten, die, welche der 
Quere nach laufen, Stirn⸗ oder Quergurten. An den Umfaſſungs⸗ 
mauern und an der Mauer des hoͤheren Mittelſchiffs bleibt die 
Verſchlußwand; die hier an ſie anliegenden, nicht frei geoͤffneten 
Boͤgen heißen Schildboͤgen. Da der ganze Querſchub auf dieſe 
Mauern hinausgeleitet wird, jedoch nur auf die Punkte derſelben, 
welche den freiſtehenden Stuͤtzen im Inneren entſprechen, ſo waͤre nur 
noͤtig, ſie an dieſen Punkten zu verſtaͤrken, im uͤbrigen als leichte 
Verſchluͤſſe zu behandeln. Die Verſtaͤrkung iſt aber um ſo notwendiger, 
da hier kein weiteres Gewoͤlbe anſchließt, das durch Gegendruck den 
Schub von der andern Seite neutraliſieren fönnte. Wie die romaniſche 
Baukunſt dieſen Teil behandelt, davon nachher. Nun ſind große 
Räume auf eine Weiſe gedeckt, in welcher das gebundene Verhaͤltnis 
des Architravbaus in ein unendlich freieres aufgehoben iſt; fie find 
im Innern nach allen Seiten offen und die Bewegung der Laͤnge 
und der Breite nach iſt gegenſeitig vollkommen ineinandergeſchmolzen: 
Die Durchwoͤlbung geht, in allen Gewoͤlbequadraten ſich ſchneidend, 
nach beiden Seiten und die groͤßeren Zwiſchenſtandsweiten der Stuͤtzen 
erleichtern ebenſo die Breitebewegung, die ſich mit der Laͤngsbewegung 
kreuzt. Dieſe Einheit von Gegenſaͤtzen ſtellt ſich in den Diagonalen 
dar, welche die Durchſchneidungslinien der vier Dreieckfelder jedes 
Gewoͤlbes darſtellen: es herrſcht ein Diagonalenſyſtem, das die Gegen⸗ 
ſaͤtze der Länge und Breite uͤbers Kreuz von Stuͤtze zu Stuͤtze laufend 
verſoͤhnt. Was die byzantiniſche und mauriſche Baukunſt mit ihren 
vielen Kuppeln auf Einem Bau dunkel ſuchte, iſt jetzt gefunden, der 
rohe Neubeginn deſſen, was ſchon die Römer begonnen, zur Gliederung 
erhoben. Die Gliederung wird aber nun noch in einem tieferen Sinne voll⸗ 
bracht durch eine neue Geſtaltung der Stuͤtze im Verhaͤltnis zu dem von ihr 
getragenen und gehaltenen Gewoͤlbe. Sie koͤnnte zwar noch Saͤule ſein 
und iſt es auch noch mancherorten, aber in gedruͤckter, ſtaͤmmiger 
Form, da eine neue, doppelte Leiſtung der Stuͤtze aufgelegt iſt. Allein 
offenbar fordert die vereinigte Wucht des Drucks und Schubs eine 
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andere Form, einen Zuwachs an Waffe, der dem Begriffe des Wider⸗ 
lagers entſpricht; dies iſt der Pfeiler. Dieſer ſoll jedoch ebenfalls 
kein rohes Mauerſtuͤck bleiben und nun beginnt jene Gliederung, in 
welcher ſich verwirklicht, was zu $ 564, 2 als Aufgabe hingeſtellt iſt: 
die runde Linie ſtellt zunaͤchſt eine lebendigere, organiſche Bewegtheit, 
einen Anklang an ſubjektives Leben dar; wo ſie ſich aber uͤber die 
gerade ohne tiefere Vermittlung uͤberbreitet, erinnert ſie weniger an 
ſubjektive Tiefe, als au ein Übergreifen der Macht; dagegen wo ſie 
ſich mit jener ſo verbindet, daß beide fluͤſſig ineinander uͤbergreifen, 
da gemahnt ſie an den Geiſt, der die objektive Welt durchdringt, in 
ſich aufnimmt und aufloͤſt. So ſetzt denn der Pfeiler, nachdem er in 
der Weiſe einer neuen, gruppierenden Symmetrie mit dazwiſchen⸗ 
tretenden Saͤulenſtellungen gewechſelt, nach und nach an feinen Koͤr⸗ 
per nicht nur pilaſterartige Vorlagen, ſondern zuerſt ſchwaͤchere, dann 
vollere Halbſaͤulen an, welche die Gurtboͤgen tragen, und an den 
Laibungen dieſer treten neben eckigen Profilierungen, die der pilaſter⸗ 
artigen Vorlage entſprechen, ſtarke Rundſtaͤbe hervor, welche als 
Fortſetzung dieſer Halbſaͤulen erſcheinen oder umgekehrt als eine 
Ausquellung durch den Druck am Gurtbogen, welche in den Pfeiler 
hinablaͤuft, an ihm fortgeſetzt den in ihn hinuntergeleiteten Druck und 
Schub darſtellt. Dies Hinauf und Herab, Hinuͤber und Heruͤber 
zwiſchen Gewoͤlbe und Traͤger iſt denn ein ſchlagendes Bild des ſub⸗ 
jektiv neu bewegten Lebens. Wo noch die Saͤule ſich behauptet oder 
wo ſie ſpaͤter wieder auftritt, ſtellen weniger vollkommen ſeltſam ge⸗ 
bildete Konſolenanſaͤtze an ihrem Schafte dies Wechſelverhaͤltnis dar. 
Aber nicht genug; die eigentliche Linie des Drucks und Schubs, der 
ſich auf die Pfeiler hinuͤberwirft, liegt ja in den Diagonalen des 
Kreuzgewoͤlbes; mit der Zeit treten auch an dieſer Stelle Gurten 
hervor, eckige, dann in Rundſtaͤbe ausquellende Rippen, Kreuzgurten 
oder Diagonalgurten genannt, welche zunaͤchſt ein neues Befreiungs⸗ 
moment in die Laſt des Gewoͤlbes einfuͤhren, indem die vier Felder 
zwiſchen ihnen und den Stirn- und Deckgurten, da alle Kraft in 
dieſem Gerippe konzentriert iſt, nun aus Backſteinen ganz duͤnn als 
bloße Verſchluͤſſe, als Kappen ausgefuͤhrt werden koͤnnen. Dieſe 
Kreuzgurten ſetzen ſich nun ebenfalls in den Pfeiler als weiterer 
eckiger und zum Rundſtab ausgebildeter Anſatz fort oder erſcheinen 
umgekehrt als Fortwachſen dieſes in ihm gegebenen Anſatzes und nun 
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ift jene Entlaftung, jene gegliederte Wechſeldurchdringung, jene tieffte 
Vermittlung von Kraft und Laſt vollendet. Es bleibt nur noch übrig, 
nach den Stellen zu ſehen, wo ſtatt des frei oͤffnenden Pfeilers die 
verſchließende Mauer die Gewoͤlbequadrate begrenzt. An der Mauer 
der Seitenſchiffe ſteigen Halbſaͤulen ſtatt der Pfeiler als Gurtentraͤger 
hinauf; eine weitere Gliederung tritt hier noch nicht ein, um die 
Mauer eines Teils ihrer notwendigen Staͤrke zu entheben. Am 
hoͤheren Mittelſchiff aber muß, um bis zu dem Gewoͤlbanſatz hinauf⸗ 
zureichen, eine der Halbſaͤulen von dem Pfeiler uͤber deſſen Kapitell 
hinaufſchießen, an der Wand hinauflaufen, bis wo ſie dem Gewoͤlbe 
fein Auflager geben kann: eine neue, kuͤhne Durchſchneidung ber 
Horizontalgliederung, welche nur dann als eine Entſtellung der 
Saͤulenform betrachtet werden kann, wenn man eben annimmt, es 
ſolle eine eigentliche Saͤule ſein, waͤhrend es vielmehr eine neue Form 
iſt, ein ſchlanker Stamm, der wie der Pinienſtamm zur kuppelartigen 
Überwölbung hinaufwächſt. 


$ 590 


Das Höheftreben nimmt ferner, jedoch nunmehr als organi: 
ſchen Schluß feiner Durchdringung eines Ganzen, den aſſyriſchen 
Hochbau als Turm wieder auf. Mit der Kreisbewegung ver⸗ 
bindet es ſich in den Anfaͤngen der Gliederung der Wandflaͤchen 
im Innern und Außern durch ſenkrechte Wandſtreifen und rund⸗ 
bogige Verzierungen. Das neue Syſtem einer reicheren, grup: 
pierenden Symmetrie belebt dieſe Einzelgliederungen wie das 
Ganze. Zugleich hebt ſich die Einſeitigkeit des Innenbaus wie 
ſchon durch den Turm, ſo durch reiche Portale, durch deren Ein⸗ 
ſchraͤgung und andere Durchbrechungen der Maſſe nach außen 
auf. Die Ornamentik im Einzelnen geht trotz der beziehungs⸗ 
weiſe ſtrengen Einfachheit des Ganzen in ein Formenſpiel uͤber, 
welches einen noch nicht organiſch gezuͤgelten uͤberſchuß von 
Bildungstrieb kundgibt und in ſeiner Willkuͤr wie in ſeiner 
Regelmaͤßigkeit auf mauriſchen Einfluß hinweiſt. 
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Durch die Einführung des Turms tritt in der Baukunſt des Mittels 
alters ein orientaliſcher Zug hervor, den wir beſtimmter im gotiſchen 
Stil erkennen und in ſeinen innern Grund verfolgen werden: die⸗ 
ſelbe Kraft, welche den Kern des Hauptkoͤrpers mehr und mehr in 
die Höhe treibt, ſchießt auch in dem widerſtandsloſen Hochbau, dem 
aſſyriſchen Turm aͤhnlich, empor. Dabei kann natuͤrlich von keinem 
geſchichtlichen Zuſammenhang die Rede ſein, es iſt vielmehr zunaͤchſt 
die Glocke, die dieſen Teil des Baus bedingt, aber dies aͤußere Motiv 
ſchließt den tieferen Grund eines dem Orient verwandten Hoͤhedrangs 
nicht aus. Dieſer Drang iſt nun aber qualitativ veraͤndert, er iſt 
nicht mehr Aufſchuß roher, ſondern Aufſchwung vergeiſtigter Kraft; 
der Turm iſt nicht mehr iſoliert, ſondern Glied eines Ganzen, be⸗ 
ſtimmteſter Ausdruck eines Hoͤheſtrebens, das durch deſſen übrige 
Gliederung geht und, wie die Aloe aus ihrem geſtachelten Blaͤtter⸗ 
buſche als ſeine letzte, beſondere Bildung dieſen ſchlanken Stengel 
in die Hoͤhe treibt; der Turm ſelbſt iſt ebendaher nicht eine gelenkloſe 
Aufhaͤufung von Wuͤrfeln, welche von unten an die pyramidale Linie 
beherrſcht, ſondern viereckig oder rund, durch Glieder und Ornament 
in Stockwerke geteilt, von Fenſtern durchbrochen ſteigt er gleichfoͤrmig 
auf und ſetzt nur oben die Pyramide als ſeinen Abſchluß, wie denn 
dieſe Form nur dazu beſtimmt iſt, auf. Eine innere Unklarheit 
zeigt ſich noch in der Haͤufung der Tuͤrme bis zu vier oder fuͤnf, 
deren zwei an die Vierung des Kreuzes geſtellt der Kuppel, uͤber wel⸗ 
cher häufig ſelbſt wieder ein Turm ſich erhebt, noch mehr den Aus⸗ 
druck eines Mittelpunkts geben, waͤhrend doch der geiſtige Zielpunkt 
im Chore liegt. — Der Turm gehört dem Außern an; wir gehen von 
da zunaͤchſt zu Formen fort, die ſowohl das Innere als Außere be⸗ 
eben. Die Wandflaͤche, die noch ins Lange, Breite und Hohe neben 
den verhältnismäßig kleinen Fenſtern ausgedehnte Herrſchaft hat, fängt 
an, ſich zu gliedern, und zwar vorherrſchend ſenkrecht, durch ein Auf⸗ 
ſchießen des Pilaſters, das ihm die weniger ſtark ausgeladene Form 
der Liſene gibt, und dieſe geht, wie der Pfeiler in das Gewoͤlbe, ſo 
in den, alle horizontalen Teilungen umlaufenden, Rundbogenfries 
uͤber; alſo auch hier Einheit des Geraden und Runden. Im Innern 
ſind Emporen, Galerien feſtſtehende Form und durchbrechen ebenfalls 
im Rundbogenſyſtem die Maſſen; aber auch das Außere, vorzüglich 
die Chorniſche (wo ſie die Kreisſchwingung konzentriert noch einmal 
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ausſprechen, vgl. Schnaafe a. a. O. Bd. IV S. 196) umſaͤumen blinde 
oder wirkliche Arkaden. Jene gruppierende, reichere Symmetrie ſpricht 
ſich vornehmlich in dieſen Arkaden durch die ſeitliche Umſtellung größerer 
Bogenoͤffnungen mit kleineren in den Fenſtergruppen mit Trennungs⸗ 
ſaͤulchen dar. Wenn nun bereits dieſe Momente den Charakter der 
innern Gliederung nach außen ausſprechen, wenn der Turm das 
Hoͤheſtreben namentlich an der Faſſade der aͤußern Beſchauung vor⸗ 
fuͤhrt, ſo wird dagegen durch das Portal mit ſeiner reichen Wechſel⸗ 
gruppierung von Pfeilerecken und Saͤulen nicht nur die Schoͤnheit 
des Innern uͤberhaupt, ſondern beſtimmter der Charakter des Innen⸗ 
baus durch die eingeſchraͤgte Form angekuͤndigt (die auch den 
Fenſtern eigen iſt). Dieſe Form macht die Wirkung eines Herein⸗ 
ziehens; fie ladet den Beſchauer ein, in die Räume einzutreten, in 
welche fie jene äußere Saͤulenhalle des klaſſiſchen Tempels eingeſchluͤrft 
und mit der Herrlichkeit des Gewoͤlbes, die nun noch klarer, als die 
geradlinige griechiſche Decke, auf das Firmament hinweiſt, überfpannt 
hat. Wie im Innern der Pfeiler in die Boͤgen, ſo ſetzt ſich hier 
Saͤule und Pfeilerecke in die rundbogige Überſpannung dieſes Pracht⸗ 
tores als entſprechende Ausladung fort, kuͤndigt alſo auch nach dieſer 
Seite den Charakter des Innern im Außern an wie die Liſene mit 
dem Rundbogenfries. Die Fuͤllung des Bogens und die Zwiſchen⸗ 
raͤume der abgeſtuften Saͤulen und Pfeilerecken bieten zugleich dem 
plaſtiſchen Schmuck das Hauptfeld ſeiner Anlagerung, waͤhrend im 
Innern die Waͤnde noch immer der Malerei einen ausgedehnten 
Flaͤchenraum gönnen. Über dieſem Portale prangt die Fenſterroſe 
(das Radfenſter), ein weiterer Schritt in der verſchoͤnernden Maſſen⸗ 
brechung. Sehen wir ſchließlich nach den Kunſtformen im engern 
Sinn, Gliedern und Ornament und was unbeſtimmt zwiſchen ihnen 
liegt, ſo iſt namentlich die Umgeſtaltung des Saͤulenkapitells hervor⸗ 
zuheben; es nimmt die Wuͤrfelform an; eine in dies oberſte Saͤulen⸗ 
glied hereingezogene Vorankuͤndigung des Bogens mit ſeiner Laibung. 
Daneben treten korinthiſierende Kapitelle, oft mit jener Grundform 
wieder verbunden, auf und ſetzen ein reiches Formenſpiel an, von 
deſſen Charakter ſogleich mehr zu ſagen iſt. Die eigentlichen Glieder 
an Saͤulenfuͤßen und Geſimſen behalten im Allgemeinen noch die 
klaſſiſchen Muſterformen; es iſt hier nur auf die unendlich erweiterte 
Herrſchaft des Rundſtabs aufmerkſam zu machen, die aus der obigen 
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Schilderung des Woͤlbungs⸗ und Pfeilerſyſtems hervorgeht; bezeich⸗ 
nende Umwandlungen einzelner Hauptglieder (Abakus und Welle), 
die jetzt ſchon beginnen, ſind bei dem gotiſchen Stil aufzufaſſen. 
Was nun die eigentliche Ornamentik betrifft, ſo bricht hier am be⸗ 
ſtimmteſten in Erfindung ſeltſamer Linienſpiele, krauſer Verſchlingungen, 
Zickzackkormen uſw., noch mehr in den Tier⸗ und Menſchenfratzen, 
die ſich an Kapitelle, Geſimſe, Konſolen uſw. anſetzen, die phanta⸗ 
ſtiſche Subjektivitaͤt des Mittelalters ($ 450) hervor; je mehr gegen 
Ende dieſes Stils (im Anfang des 13. Jahrhunderts), deſto ſtaͤrker. 
Allein dieſe phantaſtiſche Subjektivitaͤt iſt einer eigenen Ordnung und 
Durchgliederung innerhalb ihres Charakters nicht unfaͤhig; dieſe hat 
ſie noch nicht gefunden, dualiſtiſch bricht neben der durch alle jene 
Momente keineswegs aufgehobenen Breite, Maſſenhaftigkeit der Haupt⸗ 
koͤrper, die immer noch einen primitiven Eindruck urchriſtlicher Ein⸗ 
fachheit macht, jene abenteuerliche Formenwelt hervor, abenteuerlich 
eben, weil ſie das Ganze nicht durchdringen kann: ein noch unver⸗ 
mittelter Überfchuß von Bildungstrieb. Nun iſt aber dieſe Formen⸗ 
welt dennoch ſtreng geometriſch, konventionell behandelt; die einzelne 
Form iſt zwar, namentlich durch die Einmiſchung der Tier⸗ und 
Menſchengeſtalt, phantaſtiſcher als in der arabiſchen Ornamentik, 
doch herrſcht bei weniger krauſer Verſchlingung ſichtbarer ein binden⸗ 
der Mittelpunkt, eine ausdruͤckliche und gemeſſene Symmetrie, die an 
ein kaleidoſkopiſches Anſchießen erinnert. Das nordiſche Weſen 
druͤckt ſich in ſtrengerer Bindung einer zum Wilden geneigten Sinn⸗ 
lichkeit gegenuͤber der vom Maße liberal beherrſchten fließenden 
Sinnlichkeit des Klaſſiſchen bereits beſtimmter aus. Wie weit dabei 
wirklicher arabiſcher Einfluß gegangen ſein mag, iſt nicht zu beſtim⸗ 
men; verwandter eigener, nordiſcher Sinn kam jedenfalls der Nach⸗ 
bildung entgegen: verwandt, wenn man zuſammenhaͤlt, was uͤber den 
Dualismus im orientalifchen und germaniſchen Naturell in den 
zwei Abſchnitten des zweiten Teils geſagt iſt. Arabiſch und byzan⸗ 
tiniſch⸗arabiſch erſcheint aber allerdings auch der noch vereinzelt in 
den Offnungen auftretende Spitzbogen, Kielbogen, der Bogen mit 
mehreren Kreisausſchnitten; in dieſen Kreisausſchnitten beginnt uͤbri⸗ 
gens das Kreisſegment ſo groß zu werden, die Steinſpitze, welche 
zwei derſelben trennt, ſich ſo tief hereinzuſtrecken, daß man eine rein 
einheimiſche Form, das Kleeblatt, in der Entwicklung begriffen ſieht. 
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uͤberhaupt jedoch erinnert die große Neigung zur Behandlung des 
Struktiven als eines bloß Dekorativen, namentlich in den Arkaden, 
an das Arabiſche; die uͤberduͤnne Zwergſaͤule, die in der Mitte häufig 
durch Knoten geſchuͤrzten Buͤndel ſolcher dekorativer Saͤulchen weiſen 
ebenfalls auf ſolche Einfluͤſſe. Dieſe Buntheit tritt aber in ihrer 
wuchernden Fuͤlle, wie geſagt, erſt gegen Ende dieſes Stils auf in 
dem ſogenannten Übergangsſtil, der dem gotiſchen unmittelbar vor⸗ 
ausgeht. | 
2. Mitte. 
$ 391 

Der gotiſche Stil gibt die Kuppel auf und legt die geiſtige 
Einheit ganz in den Chor; er loͤſt die letzte ſtruktive Gebunden⸗ 
heit durch die Spitzbogenwoͤlbung in Freiheit auf und bricht 
zugleich die letzte Maſſenherrſchaft durch die Strebepfeiler und 
Strebeboͤgen, zwiſchen welchen die Wand ſich als hohes, großes 
Fenſter oͤffnet; er fuͤhrt Kraft und Laſt durch die feinere Gliede⸗ 
rung des Pfeilers und der Gurten noch vollſtaͤndiger ineinander 
uͤber und ruft alle Hauptteile zu gegenſeitiger Vermittlung; 
er zieht in noch ſtaͤrkerem Hoͤheſtreben und entſchiedenem 
Durchdringen des Senkrechten alle Teile empor und druͤckt dieſe 
Richtung abſchließend in dem gewaltigen, jetzt organiſch ent⸗ 
wickelten Turmbau aus, der, vereinigt mit dem geſteigerten 
Reichtum des Äußern überhaupt und beſonders der Faſſade, 
nunmehr auch den Charakter des Innerlichen mit vollendeter 
Pracht im Auß ern kundgibt. Zugleich dehnt ein orientaliſcher, 
aber durch die reiche Gliederung der Maſſen vergeiſtigter 
Drang des Koloſſalen alle Verhaͤltniſſe zu ſtaunenerregender 
Groͤße aus. 

Wir uͤbergehen den ſogen. uͤbergangsſtil und faſſen den gotiſchen 
ſogleich in ſeiner Vollendung. Hier ſehen wir denn vor Allem jenes 


Schwanken zwiſchen einem geiſtigen und einem oͤrtlichen Zentrum 
verſchwunden, indem die, allerdings immer noch bedeutend hervor⸗ 
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tretende Woͤlbung über der Kreuzung der Arme gewoͤhnlich nicht mehr 
mit einer Kuppel, ſondern, wenn uͤberhaupt dieſer Punkt eine Aus⸗ 
zeichnung erfaͤhrt, nur mit einem, dem bedeutenderen Turmbau unter⸗ 
geordneten Turme gekroͤnt wird. Der Chor erhebt ſich nun zwar, da 
die Krypta verſchwindet, nur um wenige Stufen; aber er wird um 
mehr als das Doppelte jenes ſchon im romaniſchen Bau ihm vorge⸗ 
legten Quadrats verlängert, er wird in der belebten Polygonform 
abgeſchloſſen, um die ſich gewoͤhnlich noch ein Kranz ebenfalls poly⸗ 
goniſch geſchloſſener Kapellen herumlegt, und, was das Wichtigſte iſt, 
die Pfeiler der Seitenſchiffe des Langhauſes ſetzen ſich in ihm als ein 
Umgang fort und beleben ſo dieſen durch den prachtvollen Hochaltar 
und die Chorſtuͤhle geſchmuͤckten Raum mit einer Fuͤlle von Formen, 
die in der reichen Konzentrierung des hier in einen Strahlenbuͤndel 
zuſammenlaufenden Gewoͤlbes ihren Gipfel findet. Jene ſubjektive, 
maleriſch perſpektiviſche Wirkung, die ſchon die Baſilika, noch mehr 
der romaniſche Bau hatte, findet in dieſer Ausſtrahlung oder Eins 
ſtrahlung nun ihr nicht mehr zweifelhaftes Ziel. — Das zweite 
weſentliche Moment iſt die Durchfuͤhrung des Spitzbogens als Ge⸗ 
woͤlbe. Der ſchon zu § 557 beruͤhrte techniſche Grund iſt der, daß 
das Rundbogengewoͤlbe in der raͤumlichen Anordnung des inneren 
Planes noch eine Abhaͤngigkeit mit ſich fuͤhrt: ſollen naͤmlich die Ge⸗ 
woͤlbe gleiche Kaͤmpfer⸗ und Scheitelhoͤhe haben, ſo muͤſſen hier alle 
Gewoͤlbefelder mit ihren Stuͤtzen aus gleichen Quadraten beſtehen; 
der romaniſche Stil, der aus dieſem Grunde das ganze Innere auf 
einem Netze von Quadraten durchwoͤlbte, die aber in den Seitenſchiffen 
notwendig kleiner waren, konnte daher nicht die Gewoͤlbe der Letzteren 
und die des Mittelſchiffs durchgaͤngig auf gemeinſchaftliche Stuͤtzen 
ſtellen, ſondern ließ mit den Pfeilern der großen Quadrate die Saͤulen 
oder Pfeiler wechſeln, welche den kleineren Quadraten des Seiten⸗ 
ſchiffs angehoͤrten. Nun aber ſoll das Ganze einheitlich auf dasſelbe 
Syſtem von Pfeilern geſtellt werden, die ſich in das Seitenſchiff wie 
in das Mittelſchiff verzweigen, daher muß in dieſem das Gewoͤlbefeld 
der Tiefe nach ſchmaͤler werden, damit die Abſtandsweiten der Pfeiler 
mit den kleineren Gewoͤlbefeldern des Seitenſchiffs zuſammenfallen. 
Rechtecke, Oblongen treten daher hier an die Stelle des Quadrats, 
die Kaͤmpfer⸗ und Scheitelhoͤhen ſollen aber dennoch durchgaͤngig 
gleich fein: dies macht der aus den zwei unteren Teilen eines Halb⸗ 
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kreiſes gezeichnete Spitzbogen möglich, den man nur bei weiterer 
Sprengung gedruͤckter, bei ſchmaͤlerer ſteiler fuͤhren darf, um jene Un⸗ 
abhaͤngigkeit zu erreichen. Mit dieſem Bogen iſt die groͤßte Freiheit 
in der Deckenbildung erreicht, welche überhaupt möglich iſt; fie kann 
jeden Raum ohne ſtoͤrende Ungleichheiten der Hoͤhen und, da das 
Gewoͤlbe ſelbſt durch eine Fortbildung jener Kreuzgurte, auf die wir 
uͤbergehen werden, ungemein erleichtert iſt und an ſich noch ungleich 
weniger als das rundbogige ein Kontinuum bildet, ohne Vermehrung 
der Laſt uͤberſpannen; „das Prinzip der Kohaͤrenz iſt voͤllig beſiegt“ 
(Boͤtticher). Dieſes Gewoͤlbe uͤbt aber auch ungleich weniger Seiten⸗ 
ſchub aus als das rundbogige; die Stuͤtzen, gegen deren Gewoͤlbe ein 
zweites geſpannt iſt, erleiden noch entſchiedener als im romaniſchen 
Bau nur lotrechten Druck; an den Seiten aber, wo dem letzten Ge⸗ 
woͤlbe kein Weiteres entgegenwirkt und wohin allerdings der Seiten⸗ 
ſchub faͤllt, macht es die nun geringere Macht desſelben moͤglich, die 
ſtarke Mauer, welche den romaniſchen Bau noch umfing, in einzelne 
Maſſen, die nur auf den Punkten, wohin jener Schub fällt, den 
nötigen Widerhalt herzuſtellen haben, alfo in Pfeiler aufzulöfen: die 
Mauer zwiſchen dieſen kann beliebig duͤnn gehalten ſein, ja ſie kann 
ganz geoͤffnet werden, und an ihre Stelle treten denn die großen, 
ſchlanken, ſpitzbogigen Fenſter, in die ſich das, anfangs ſehr kleine, 
Rundbogenfenſter des romaniſchen Stils nun verwandelt hat. Die 
wegen Mangel an zureichender Baſis notwendig ſchwaͤcheren Strebe⸗ 
pfeiler des hoͤheren Mittelſchiffs fordern aber eine Ergaͤnzung durch 
das ſtaͤrkere Widerlager der Seitenſchiffe, und dieſe wird durch die 
Strebeboͤgen hergeſtellt, welche von dem das Dachgeſimſe des Seiten⸗ 
ſchiffs uͤberragenden Strebepfeiler hinaufſpringen zu dem des Mittel⸗ 
ſchiffs. Dieſe Boͤgen ſtellen die Wechſelbeziehung zwiſchen dem Ge⸗ 
wölbe der Seitenſchiffe und des Oberſchiffs ebenſo im Außern her 
und dar, wie im Innern die aufſchießende Halbſaͤule, und es erzeugt 
ſich das Bild jener allſeitigen Vermittlung, welche ein weiterer 
Grundzug des gotiſchen Stils iſt und die wir ſogleich auf einem 
andern Punkte noch inniger ausgedruͤckt finden. Ehe wir nämlich 
weitergehen, muͤſſen wir, weil hier die Grundzuͤge des Stils zuſammen⸗ 
zuſtellen ſind, einen Teil der Einzelgliederung ſogleich jetzt beiziehen. 
Die aufgeführten Momente erſcheinen zunaͤchſt ſtruktiv bedingt; da 
aber der ganze Fortſchritt kein aͤußerlich notwendiger, ſondern ein 
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geiſtig gewollter iſt, ſo legt ſich die errungene Freiheit als ein ſicht⸗ 
barer Geiſt auch in die Anſchauung, jedoch nicht ohne jene Kunſt⸗ 
formen, deren Bedeutung wir von § 572 her kennen. Sie ſollen 
zeigen, daß der Tragpfeiler jetzt noch weniger zu leiſten hat, daß die 
Laſt nicht ſich uͤber ihn herlegt, ſondern in ihn gleichſam niederfließt, 
oder umgekehrt; jenes lebendige Heruͤber und Hinuͤber, das ſchon im 
romaniſchen Bau ſich durch die Rippen bildungen an Quer⸗„Laͤngen⸗ und 
Kreuzgurten ſich darſtellte, ſoll noch beſtimmteren Ausdruck finden. 
Der Pfeiler wird daher hoͤher, ſchlanker; er bedarf keines eckigen 
Mauerſtuͤcks mehr zu feinem Kerne, er kann wieder (unverjuͤngte) 
Saͤule ſein; die Rippen, die von dieſer Stuͤtze auslaufen, duͤrfen 
nicht, wie im romaniſchen Stil, als er zufolge jener ſich entwickelnden 
Wechſelſpannung des Kreuzgewoͤlbes wieder zur Säule griff, häufig 
geſchah, auf Konſolen auflagern, ſondern fie muͤſſen, wenn höher be⸗ 
lebte Form entſtehen ſoll, dem Saͤulenkern wie fruͤher dem Pfeiler⸗ 
kern von unten angelegt ſein und aufſteigend in das Gewoͤlbe und 
die es einſpannenden Gurte ſich veräften. Um nun dieſen Wechſel⸗ 
übertritt zwiſchen Kraft und Laſt noch kraͤftiger auszuſprechen, werden 
zwiſchen dieſen Rundſtaͤben tiefe Hohlkehlen in den Saͤulenkern ſo 
eingeſchnitten, daß ſeine Rundung nicht mehr konvex hervortritt und 
die Rundſtaͤbe nicht mehr angelegt, ſondern als Ausſproſſungen Einer 
Maſſe erſcheinen. Die eingezogene und ausgeſchweifte Geſtalt er⸗ 
ſcheint nun dem Auge als eingezeichnet in ein uͤbereckgeſtelltes Vier⸗ 
eck: ein Moment, auf das wir zuruͤckkommen werden. Die tiefe Kehle 
ſpricht die ſtraffſte Zuſammenfaſſung des Koͤrpers aus, der feine Trag⸗ 
kraft entwickeln ſoll, und die Leiſtung der Kraft, die nun, je ſchlanker 
das Ganze, deſto energiſcher erſcheinen muß, ſchwellt die Rundſtaͤbe 
zu der belebteren Birnenform aus. Dieſe Formen mit ihren Kehlen 
laufen denn durch das Kapitell hindurch fort in die verſchiedenen 
Gurten, an denen nun kein Reſt von eckig ſchwerer Form mehr uͤbrig⸗ 
bleibt, und der Pfeiler enthält daher in feinem Profil ſchon das ganze 
Gewoͤlbe, dieſes iſt ſeine Entfaltung, er ſelbſt deſſen Einheit. Jeder 
der halbſaͤulenartigen Rundftäbe („Dienſte“) erhält nun fein eigenes 
Kapitell, denn er iſt durch ſeine Bedeutung fuͤr das Gewoͤlbe ſelb⸗ 
ftändiger geworden; nur der für das Mittelſchiff beſtimmte laͤuft 
ohne Kapitell wie vorher durch, um ein ſolches erſt in ſeiner Kaͤmpfer⸗ 
linie anzuſetzen. Die Kapitelle duͤrfen jetzt nicht mehr die Wirkung 
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eines ſatt auflagernden Drucks darſtellen; ihr fteiler Kelch, das nicht 
angeſchmiegte, mehr ſich abloͤſende, hier weniger geometriſch ſtiliſierte 
Blattwerk erinnert eher an den blaͤtterbeſetzten Knauf eines Baum⸗ 
ſtamms an der Stelle, wo er in die Veraͤſtung uͤbergeht. Spaͤter 
fallen die Kapitelle ganz weg. — Das Hoͤheſtreben faͤllt mit dem 
Spitzbogenſtil an ſich zuſammen; die hohen Spitzboͤgen, welche die 
breiten Räume zu ihrer Überfpannung fordern, ziehen die Strebe⸗ 
pfeiler nach ſich; der Drang der ſtruktiven Freiheit, der dieſen Stil 
erfand, enthielt zugleich dieſen Trieb nach oben. Dieſer Zug dringt 
aber nun durch das Ganze; die Horizontallinie beſchraͤnkt ſich immer 
mehr, Alles ſtreckt ſich aufwaͤrts, das Dach ſteigt in ſehr ſteilem 
(nicht, wie man meint, durch das Klima gefordertem) Giebel auf, es 
herrſcht der Vertikularismus. Wie derſelbe in aller Verzierung 
und Scheingliederung die wagerechten Abſchluͤſſe und Sonderungen 
uͤberragt und durchbricht, wird ſich im folgenden Paragraphen zeigen; 
der Zug nach oben iſt aber weſentlich ein Drang nach wirklicher, ge⸗ 
waltiger Hoͤhe und als letzter, ſtaͤrkſter Ausdruck desſelben iſt hier 
wieder der Turm hervorzuheben. Er legt ſich nicht mehr an die 
Vierung des Kreuzes, wie im romaniſchen Stil, der an dieſer Stelle 
eine Gruppe von zwei Tuͤrmen aufzuſtellen liebte, denn mit der 
Kuppel iſt ja auch die Bedeutung dieſes Punktes als eines falſchen 
Nebenzentrums aufgegeben, ſondern an die Faſſade ſo, daß das 
Hauptſchiff ſich nach vorn in ihm abſchließt oder ſein ſpitzer Giebel 
zwiſchen zwei, die Länge der Rebenſchiffe abſchließenden Tuͤrmen auf⸗ 
ſteigt. Indem ſich nun mit einer, und zwar nicht nur an der Ein⸗ 
gangsſeite des Langſchiffes, ſondern auch der Kreuzſchiffe, die, durch 
den breiteren Chor verkuͤrzt, eines ſolchen Schmucks mehr beduͤrfen, 
geſteigerten Pracht der Faſſade dieſer Hochbau vereinigt, wird jene 
ſchon im romaniſchen Bau bewerkſtelligte Aufhebung der Einſeitigkeit 
des Innenbaus (vgl. § 590) um ſo entſchiedener vollzogen, da der 
Turm nicht nur in eine mit den hoͤchſten Pyramiden wetteifernde Höhe 
gefuͤhrt, ſondern zugleich noch weit mannigfaltiger, als im romaniſchen 
Bau, gegliedert wird. Auch hier wird naͤmlich die Mauermaſſe mehr 
und mehr in gewaltige Pfeiler aufgeloͤſt, zwiſchen denen Fenſter ſich 
oͤffnen, das Viereck geht in das Achteck und dieſes in den mit Maß⸗ 
werk geſchmuͤckten, luftigen Rippenbau des Helms uͤber. Man wuͤrde 
ſich durch den hinreißenden Eindruck dieſer aufſtrebenden Koloſſe zu 
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dem Hochbau Aſſyriens als reinem einſeitigen Kraft⸗ und Außenbau 
noch beſtimmter als durch den romaniſchen Bau, naͤmlich auch in 
Beziehung auf das Maſſenhafte, zuruͤckverſetzt glauben, wenn nicht 
dieſe formreiche Entwicklung unmittelbar ausſagte, daß hier ein 
Gliederungsgeſetz, das ſeinen weſentlichen Ausdruck in einem reinen 
Innenbau hat, ſich nur uͤberdies nach außen wirft, um allem Volke 
deſſen Herrlichkeit zu verkuͤndigen und es durch die prachtvolle Pforte 
in feine Räume zu ziehen. Es ſtrebt aber überhaupt der ganze Bau 
zum Koloſſalen und dieſes Streben gemahnt uͤberhaupt orientaliſch. 
Auf eine Verwandtſchaft des Mittelalters mit dem Orient haben wir 
aus Anlaß des Charakters der Ornamentik ſchon zu 9 590 hingewieſen, 
ſie iſt ebenſo hier hervorzuheben, denn aus einer Vergleichung von 
$ 343 mit 354, ſiehe insbeſondere Anm. 1, von $ 426 ff. mit 447 ff., er⸗ 
gibt ſich, daß der beiden Weltanſchauungen gemeinſchaftliche Dualis— 
mus beide zum quantitativ Erhabenen in der Kunſt treiben mußte; 
aber der Dualismus des abendlaͤndiſch germaniſchen Geiſtes iſt nicht 
ein Schwanken zwiſchen dumpfem Bruͤten und wilder Trunkenheit, 
ſondern das eine der extremen Momente iſt tiefe Innerlichkeit, und 
die hervorſchießende Kraft und Luſt, die das andere bildet, wird in 
ſeiner Darſtellung durch architektoniſche Maſſen von dieſer Innerlich⸗ 
keit durchdrungen und gegliedert. 


$ 592 

Die klaſſiſchen Einzelglieder werden in bewegtere Formen 1 
verwandelt, die herrſchende tiefe Hohlkehle verſtaͤrkt den Cha: 
rakter des Innerlichen, in der Abſtoßung der Ecken und Über: 
eckſtelung, der Durchführung des Polygoniſchen überhaupt, 
einem Verhaͤltnisſpiele, das ebenſoſehr ein Gefuͤhl der Freiheit 
in Beherrſchung des Schweren als eine ſtrenge Bindung dar: 
ſtellt, dringt in neuer Weiſe der Charakter des Kriſtalliſchen 
durch. Der Bildungstrieb der Phantaſie legt ſich aber zugleich 2 
in einer unendlichen Vielheit des Or naments nieder, das alle 
Offnungen und Flaͤchen fuͤllend, uͤberkleidend, durchbrechend, 
allem Aufſtrebenden Spitzen aufſetzend ſich vorzuͤglich in den 


Fenſterfuͤllungen, an den Faſſaden, an der Turmſpitze anſammelt. 
Biſcher, Aſthetik. Bd. III. 24 
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Die Regel, welche dieſe Vielheit beherrſcht, iſt ein geometriſcher 
Schematismus, der das Einfache veraͤſtend fortgliedert, das⸗ 
ſelbe Gebilde in verſchiedenen Groͤßen in ſich ſelbſt wiederholt, in 
verſchiedenen Stellungen um einen Mittelpunkt gruppiert, in 
deſſen Achſenwirkung nun das kriſtalliſche Geſetz hier in freierer 
Weiſe wiederkehrt. Die reichen Pflanzenformen werden von 
derſelben Geſetzmaͤßigkeit beherrſcht. Endlich aber zieht, alles 
Horizontale durchſchneidend, der Schwung nach oben dieſe 
ganze Fuͤlle des Schmucks in gemeinſamer Richtung empor. 
Die Glasmalerei vollendet die Wirkung des Innerlichen, die 
Plaſtik entfaltet ihren reichen Beitrag vorzuͤglich am Portal. 

4) Im romanifchen Stile war der Saͤulenfuß noch attiſch, die Geſimſe 
waren aus Gliedern zuſammengeſetzt, die im Weſentlichen noch die 
antiken Grundformen hatten; der nun zur Reife gediehene Sinn des 
Mittelalters ergreift jetzt dieſe Gebilde, und die Hohlkehle, die wir 
ſchon kennengelernt haben und die nun ebenſo an allen Offnungen 
auftritt, am Geſims die Welle tief unterſchneidet und zur Waſſernaſe 
bildet, fuͤhrt ihren einziehenden, einſchluͤrfenden und zugleich kraͤftige 
Schattenſtreifen bildenden Charakter durch; die Platte faͤllt als Waſſer⸗ 
ſchruͤge ab und es iſt dies nur eine einzelne Außerung des Syſlems 
der Einſchraͤgung, das wir ſchon in der Tuͤr⸗ und Fenſterbildung des 
romaniſchen Stils kennengelernt haben und das nun allgemein wird 
und mit der Entrandung, Enteckung, Entkantung zuſammenfaͤllt. Zu⸗ 
naͤchſt trägt dieſes Hohlkehlen⸗ und Entkantungsſyſtem, das ſich dem 
Syſteme des Vortretens und ſcharfkantigen Abgrenzens in der klaſ⸗ 
ſiſchen Baukunſt ſo eigentuͤmlich entgegenſtellt, einen Ausdruck von 
lebendiger Waͤrme, gemuͤtlicher Heimlichkeit, der entſchieden auf das 
vertiefte ſubjektive Leben hinweiſt; in den herrſchenden tiefen Hohl⸗ 
kehlen liegt dieſer Charakter der Innerlichkeit vermoͤge der Eigen⸗ 
ſchaften, wie ſie eben bezeichnet ſind, ſchlagend ausgeſprochen; die 
Abſchraͤgungen, Entkantungen tragen ihn ebenfalls, denn die Ecken 
erſcheinen abgeſtoßen, um in das Innere hereinzuziehen, im Innern 
am Pfeiler, um von dem Mittelſchiff in die Seitenſchiffe einladend 
hin⸗ und zuruͤckzufuͤhren. Dieſer letztere Teil des neuen Gliederungs⸗ 
ſyſtems hat aber noch feine beſtimmtere Bedeutung und Wichtigkeit 
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und iſt daher genauer ins Auge zu faſſen. Zunaͤchſt erinnert er be⸗ 
ſtimmter an den Kriſtall als die arabiſchen und romaniſchen Formen 
(vgl. $ 588, 590); nur darf man nicht mit Metzger (Geſetze der 
Pflanzen⸗ und Mineralienbildung, angewandt auf den altdeutſchen 
Bauſtil) meinen, es ſeien dieſe Formen dem Kriſtalle abgeſehen, 
fondern es ift nur eine unbewußte Wiederholung deſſen, was die 
Natur unbewußt tut, im bildenden Menſchengeiſte (vgl. $ 558 Anm.). 
Schon das große Turmgebilde erinnert an eine durch Entkantung und 
Enteckung vom Viereck in das Achteck, dann in die Spitze uͤbergefuͤhrte 
Kriſtallſaͤule. Hieher gehoͤrt aber namentlich die Geſtalt des Pfeilers; 
was an Tuͤren, Fenſtereinfaſſungen einfach Abſtoßung der Ecken iſt, 
erſcheint hier vielmehr als Folge der uͤbereckſtellung. Zunaͤchſt 
entſteht dieſe Form ſchon am romaniſchen Pfeiler dadurch, daß fein, 
zwar in regelmaͤßiger Flucht aufgeſtellter, viereckiger Kern an den 
vier Seiten der ſtarken Halbſaͤulen mit Pilaſtervorlagen anſetzt, die 
nun eine Form bilden, welche ein zweites, auf dem erſten uͤbereck⸗ 
geſtelltes Viereck darſtellt; bei dem gotiſchen Buͤndelpfeiler ſahen wir 
das uͤbereckgeſtellte Quadrat als Grundſchema ebenfalls durch die 
ſtarken Halbſaͤulenvorlagen entſtehen. Wie nun aber die Phantaſie 
einmal dieſe Form in ihrem Werke ſich hat bilden geſehen, ſo faͤllt 
ihr ein, daß man ſo uͤberhaupt alle Quadrate umſtellen kann und daß 
dieſes aus dem übrigen Entkantungsſyſteme ſich von ſelbſt ergibt; 
nun fuͤhrt ſie dieſe Form uͤberall an den eckigen Baugliedern durch. 
Erinnert nun die Entkantung uͤberhaupt an den Kriſtall mit der kon⸗ 
zentriſchen Anlagerung von Flaͤchen, deren Mannigfaltigkeit durch 
Entrandung uſw. aus dem Einfachen des Dreiecks, Vierecks entſteht, 
um eine Achſe, ſo ſieht man in zwei oder mehreren aufeinanderuͤber⸗ 
eckgeſtellten Quadraten die Verwachſung von Zwillingskriſtallen. Am 
Pfeilerfuße bildet ſich, den vielen Rundſtaͤben mit abgefaßten Ecken 
folgend, fo ein reiches Polygon, dasz ſich vielgeteilt abſtuft bis zum 
kleinen Pfuͤhle hinauf, auf welchem der Schaft der Halbſaͤule ruht. 
Es iſt nun uͤberhaupt neben dem ſchwungvoll eingezogenen Runden 
derſelbe polygoniſche Charakter, den im Großen ſchon der Chor⸗ 
abſchluß entwickelt hat, in die untergeordnete Formenwelt eingetreten, 
und dieſer entſpricht dem eckigen nordiſchen Naturell ſo entſchieden, 
daß ja ſelbſt die lateiniſchen Buchſtaben eckig ausgebrochen werden 
und in der Plaſtik und Malerei alle Falten ſich ebenſo brechen muͤſſen. 
24 
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Allein im Edigen iſt nun das Spiel mit dem Eckigen eingetreten; das 
kriſtallartig Mathematiſche iſt nach dieſer Seite ebenſoſehr ein voͤllig 
Freies; die barbariſche Gebundenheit, die der fließenden griechiſchen 
Einfalt unfaͤhig iſt, hat ſich innerhalb des Gebundenen frei gemacht, 
das eiſig Winterliche belebt ſich zu dieſem Schalten eines erfinderiſch 
wendenden, wechſelnden, umſtellenden Scharfſinns, man moͤchte ſagen: 
zu dieſer Poeſie der Meßkunſt. 

2) Dieſe Phantaſie, welche nicht auf ruhigem Gleichgewichte der 
Kräfte ruht, wie die griechiſche, iſt zugleich überhaupt eine bunte, viel⸗ 
geſtaltige; jener uͤberſchuͤſſige Bildungstrieb, der darin begruͤndet iſt 
und im romaniſchen Stile fein Bett noch nicht gefunden hatte ($ 590), 
finder es jetzt, d. h. nicht: er beſchraͤnkt ſich, ſondern er ſproßt in einer 
unendlichen Fuͤlle des Ornaments auf, aber nicht mehr in jener aben⸗ 
teuerlichen, ſondern in einer geregelten Weiſe. Die Fuͤlle aͤußert ſich 
in der Umſpinnung ſaͤmtlicher Räume; es wird nichts Leeres, nichts 
Nacktes, nichts Stumpfes mehr geduldet: es wird gefuͤllt, uͤberkleidet 
und uͤbergittert, blumenartig zugeſpitzt, es wird durchbrochen und die 
Durchbrechung iſt nicht mehr Durchbohrung von Steinplatten, ſondern 
Zeichnung mit Stein ins Leere, ein kuͤhner hoͤchſt kunſtreicher Ges 
brauch des ſchweren Stoffs, als gaͤlte es nur, Formen aus ihm zu 
bilden, wie Linien mit dem Zeichenſtift. Indem wir nun die Regeln 
ſuchen, welche in dieſer zunaͤchſt das Auge uͤberſchuͤttenden Fülle die 
Einheit durchfuͤhren, treten zugleich von ſelbſt die im Paragraphen ge⸗ 
nannten hauptſaͤchlichen Anlagerungsſtellen des Ornaments hervor. 
Wir ſehen zunaͤchſt den Grundſatz der Veraͤſtung wirken; derſelbe iſt 
ſchon im Übergang zwiſchen Pfeiler und Gewoͤlbe aufgetreten und 
ſchließt den weiteren Grundſatz der Wiederholung in ſich, doch ſo, 
daß beide zu unterſcheiden ſind. Dies zeigt nun ſogleich der Schmuck 
des Fenſters. Der Blendbogen, in den die Fenſtergruppen des roma- 
niſchen Stils mit ihren Trennungsſaͤulchen eingerahmt waren, iſt 
naͤmlich geoͤffnet worden und in ſein Leeres zeichnet ſich nun das 
reiche Ornament ein, das man Maßwerk nennt. Dasſelbe bildet 
ſich aus einer organiſchen Veraͤſtung von Staͤben mit eckiger Vorlage 
die teils auf der ſchraͤgen Fenſterbruͤſtung frei, teils aus einem von 
Hohlkehlen durchſchnittenen Buͤndel an beiden Seiten als feine 
Pfoſtengliederung aufiteigen, während andere Rundftäbe desſelben 
Buͤndels zur ſpitzbogigen Einrahmung des Ganzen fortwachſen. An 


373 


den Stellen, wo man einen Kreis oder Bogen blaͤtterartig teilen will, 
loͤſen ſich die eckigen Vorlagen der Staͤbe oder Sproſſen ab, biegen 
ſich in das Leere herein und ſchneiden ſo unter dem Namen der ſo⸗ 
genannten Naſen eine Blattform aus. Dieſe organiſche Veraͤſtung 
kann als eine freiere Wiederholung des Pfeilers und Gewoͤlbes be⸗ 
trachtet werden. Zunaͤchſt nun werden auf dieſe Weiſe gewoͤhnlich 
zwei Spitzboͤgen gebildet, es wiederholt ſich durch ſie das Fenſter im 
Fenſter, und dieſe Wiederholung wiederholt ſich abermals, denn in 
dieſen Spitzboͤgen ſind wieder kleinere, in dieſen oft noch kleinere 
Spitzboͤgen; es handelt ſich aber nun um die Fuͤllung des uͤbrigen 
Raums, d. h. des noch leeren Hauptfeldes uͤber den groͤßeren ſekun⸗ 
daͤren Spitzboͤgen unter den Spitzboͤgen des Fenſters ſelbſt und ebenſo 
uͤber den kleineren Spitzboͤgen, die unter den groͤßern befaßt ſind. 
Dazu dienen in der Zeit des noch reinen Stils fuͤnf Grundformen: 
der volle Kreis, der Vierpaß und das Vierblatt, der Dreipaß und das 
Dreiblatt; dieſe kombinieren ſich auf die verſchiedenſte Weiſe: die 
Paͤſſe nehmen die Blaͤtter, der Kreis die Paͤſſe und die Blaͤtter, die 
Blaͤtter wieder Blaͤtter in ſich auf; der Kreis teilt ſich ohne Ver⸗ 
mittlung des Paſſes in eine vielblaͤttrige Geſtalt; die Blaͤtter ſind 
rund oder ſpitz oder rund und durch Naſen gelappt uſw. In dieſen 
Bildern tritt nun die Kreisteilung hervor, wie ſie den Kriſtall in 
einfacher, die Pflanzenbildung in mannigfaltiger Weiſe beherrſcht 
(auch hiezu vgl. Metzger a. a. O.). In der wechſelnden Stellung 
und Zuſammenſtellung derſelben aber zeigt ſich vornehmlich das, was 
der Paragraph einen mathematiſchen Schematismus nennt (vgl. 
Boͤtticher a. a. O. S. 23): dasſelbe Verhaͤltnisſpiel, das wir in der 
Brechung und Umſtellung des Eckigen haben ſchalten ſehen, tritt hier 
in reicherer Weiſe ein und wendet als eine kuͤnſtleriſche Scholaſtik 
das Dogma der Grundform nach allen Seiten: der Drei⸗ und Vier⸗ 
paß, das Drei⸗ und Vierblatt kann ſich auf die breite oder ſpitze Seite 
ſetzen, in das Feld zwiſchen den Spitzboͤgen heruntertreten oder auf 
deren Spitzen lagern, an den aͤußerſten größten Spitzbogen anlegen 
oder von ihm abloͤſen, mehrere dieſer Bilder koͤnnen ſich um einen 
Kreis oder Kreiſe um ſich her gruppieren uſw. Wir nennen auch 
dieſes Gruppierungsgeſetz kriſtalliſch wie die einheitliche Wiederkehr 
im mauriſchen und romaniſchen Ornament; der Unterſchied iſt aber 
der, daß jetzt die Formen nicht nur die band- und ſtabartige Ver⸗ 
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ſchlingung mit nicht ausdruͤcklich hervortretendem Mittelpunkt auf- 
geben und als ſelbſtaͤndige Ganze ſich um einen ſolchen gruppieren, 
ſondern daß dies auch in viel mannigfaltigerer, gefuͤllterer Weiſe 
geſchieht; das Kaleidoſkop ($ 590) iſt voller geworden, wird öfter ges 
dreht und daher das Anſchießungsprinzip, wie im Dogma durch viele 
Beweiſe, reicher belegt. Übrigens wird durch die vielen gebogenen 
Spitzen, welche nun teils durch die Naſen, teils durch die leerge⸗ 
laſſenen kleinen Felder zwiſchen den Einaͤſtungen entſtehen, das Eckige 
des gotiſchen Stils zum Dornigen, was ebenfalls als ein winterlicher, 
nordiſcher Geiſt gemahnt. — Es liegt nun aber dem Maßwerke noch 
ein beſtimmteres geometriſches Geheimnis zugrunde; in der Blütezeit 
des Spitzbogenſtils ſtehen naͤmlich jene genannten fuͤnf einfachen 
Grundformen, welche teils einzeln, teils kombiniert, uͤber den ali⸗ 
quoten Teilen der Weite des Hauptſpitzbogens mit den ſekundaͤren 
Spitzboͤgen zuſammengeſtellt die Grundlinien des Maßwerks bilden, 
mit der Art des zugrunde gelegten Spitzbogens in einem notwendigen 
mathematiſchen Zuſammenhang, ſo daß ihre Meſſung das Maß des 
Letzteren und umgekehrt ergibt, alſo z. B. ein vom Spitzbogenrande 
abgeloͤſter Vierpaß nur in einem Spitzbogen beſtimmter Form vor⸗ 
kommen kann. Das Abweichen von dieſen einfachen Verzierungs⸗ 
grundformen, das Dominierenlaſſen gewiſſer willkuͤrlicher Gebilde 
ohne beſtimmtes geometriſches Geſetz, welche fruͤher (wie die Fiſch⸗ 
blaſe) nur in untergeordneter Weiſe als gelegentliche Ausfuͤllung von 
Nebenraͤumen ſich ergeben hatten, bezeichnet den Verfall dieſes Stils. 
Jenen geometriſchen Zuſammenhang zwifchen der Art des gewählten 
Spitzbogens und der Verzierungsmotive muͤſſen die alten Meiſter, wie 
ſich nachweiſen laͤßt, zum Teil genau, zum Teil annaͤhernd ſich zum 
Bewußtſein gebracht haben, aber nicht durch ſtarres Feſthalten an 
einmal feſtgeſtellten Zahlenverhältniffen, auch nicht auf rein mathe⸗ 
matiſchem Wege, ſondern durch ein von inniger Vertiefung geleitetes 
Probieren und Suchen mit Zirkel und Lineal“). 

Dieſes Maßwerk wiederholt ſich nun als Durchbrechung in den 
Galerien, welche die Dachgeſimſe zieren, im Turmhelm, in den Strebe⸗ 
boͤgen, in den eigentlichen Vergitterungen, welche uͤber Wand oder 


) Ein Werk von Reuſch gibt über den hier angedeuteten, von ihm aufgefundenen 
geometriſchen Schluͤſſel, der von den Kombinationen Hoffſtadts und Anderer wohl 
zu unterſcheiden iſt, die ausfuͤhrliche Rechenſchaft. 
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Fenſter frei abſtehend die Fenſterform wiederholen, als bloßes Relief 
in den Flaͤchenverkleidungen der Spitzgiebel (Wimberge), in der herr⸗ 
lichen kreisfoͤrm igen Roſe uͤber dem Portal, an den Flaͤchen, welche 
neben ihr, zwiſchen den Strebepfeilern, Fenſtern an der reichen Faſſade 
uͤbrigbleiben und nicht nackt gelaſſen werden duͤrfen, ſparſamer im 
Spitzbogenfries, der an den Stockwerken der Tuͤrme, unter dem Dach⸗ 
geſimſe ſich hinzieht. Haben wir ſo die Regel gefunden, welche dieſe 
Formenwelt innerhalb des einzelnen Teils beherrſcht, ſo tritt nun 
aber als gemeinſchaftliche Einheit fuͤr alles Ornament, zugleich ſelbſt 
wieder Ornamente beſonderer Art motivierend, derſelbe Vertikularis⸗ 
mus in Wirkung, welcher dieſem ganzen Stil zugrunde liegt. Dieſer 
Hoͤhenzug führt in gemeinſamem Schwunge Alles empor; er ſetzt dem 
in Stufen mit Geſimsverkroͤpfungen verjuͤngt aufſteigenden Strebe⸗ 
pfeiler die Fialen auf, läßt an jenen Stufen überall ebenſolche Fi⸗ 
alen aufſproſſen, um dazwiſchenliegende Spitzboͤgen und Spitzgiebel 
zu umfluͤgeln, er ruft die Spitzgiebel ſelbſt uͤberhaupt hervor und 
weiſt ihnen ihre bedeutendere Stelle uͤber den Fenſter⸗ und Portal⸗ 
ſpitzboͤgen an, um uͤberall die Horizontallinie der Galerien, Stock⸗ 
werkgeſimſe uſw., damit nichts Wagerechtes ungebrochen bleibe, auf⸗ 
ſteigend zu durchſchneiden, er ſchließt dieſe Geſamtbewegung im Turme 
ab. Und in dieſem Hoͤhenzuge tritt abermals jenes Geſetz der Wieder⸗ 
holung ein: wie das Fenſter und Portal die Woͤlbung mit den Trage⸗ 
pfeilern, ſo wiederholt der Spitzgiebel und die Gruppe kleiner Giebel, 
welche auf der Hoͤhe des Strebepfeilers der Fiale vorangeht, den 
Dachgiebel, die kleine Fiale die größere, alle Fialen den Turm oder 
umgekehrt. Endlich begnuͤgt ſich aber dieſer Stil nicht mit einer 
nackten Schrage, nackten Spitze, zum Teil nicht einmal mit einer 
nackten Spitzbogenumrippung: er läßt an den Graten des Spitzgiebels, 
Giebels, Dachs, Turmhelms, den Kanten der polygonen Fialen jene 
Blätter ausſproſſen, die an ein über eine Kugel hergewachſenes Kohl: 
blatt erinnern („Krabben“), und faßt eine Gruppe derſelben in der 
Kreuzblume zuſammen, die alle Spitzen kroͤnt. Alles, was im Maß⸗ 
werk vegetabiliſch erſcheint, iſt nicht urſpruͤnglich Pflanzenmotiv, 
ſondern nur geometriſch ſich ergebende pflanzenartige Form; hier erſt, 
wie am Kapitell des Tragpfeilers, tritt eigentliche Pflanzenform ein. 
Heimiſche Pflanzen, Wein⸗, Epheu⸗, Hopfen⸗, Stechpalmenblatt, 
werden nachgebildet, aber in der guten Zeit immer ſtreng ſtiliſiert 
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und in dieſer Stiliſierung ſpielt die kugelartige ſchwungvolle Aus⸗ 
woͤlbung neben der kraͤftigen Einkerbung — alſo auch hier das 
nordiſch individualiſierende Element — eine Hauptrolle (herrliche 
Kapitelle im Ulmer Muͤnſter). Die Tiergeſtalt erſcheint phantaſtiſch 
in der beſtimmten Funktion des Waſſerſpeiers, die menſchliche ſtellt 
ſich auf Konſolen, von Baldachinen gedeckt an die Tragpfeiler, auf 
die Strebepfeiler, vorzuͤglich aber (hier freilich unſchoͤn ſchraͤg) in die 
tiefen Kehlen des in reichem Rippenbuͤndel aufwachſenden Portals 
der Faſſade, welches zugleich im Fuͤllungsfelde ſeines Spitzbogens die 
Stelle fuͤr das Relief bot, das mit den reichen Figurenreihen der 
Hohlkehlen zu ſeinen Seiten an dieſem Hauptpunkte der konzentrierten 
Pracht ein großes zykliſches Ganzes, ein kirchliches Epos zuſammen⸗ 
ftellte. — Endlich haben wir noch nach der Farbe zu fragen. Da 
im Außern durch das unendliche Ornament die Baukunſt ſelbſt ma⸗ 
leriſch geworden iſt, da im Innern faſt keine Wandflaͤche mehr uͤbrig⸗ 
bleibt, ſo kann ſich dieſelbe bloß an Einzelnes legen: an die Halb⸗ 
ſaͤulen der Pfeiler, ihre Kapitelle, an die Gurtrippenz; haͤufig beſchraͤnkt 
ſie ſich hier auf eine Bemalung der naͤchſten Stelle der Kreuzgurt⸗ 
rippen um den Schlußſtein (meiſt blau, rot, Gold); fie trägt pflanzen⸗ 
artige Ausſtrahlungen in die Gewoͤlbekappen ein, ſie faͤrbt die Heiligen 
und ihre Häuschen. Aber es ſoll ein höherer Erſatz für die großen 
romaniſchen und byzantiniſchen Wandgemaͤlde werden; die Wand iſt 
vom Fenſter eingenommen; auf dieſe Stelle konzentriert ſich nun die 
Farbenwirkung als eine, den Feldern des Maßwerks in ſtreng archi⸗ 
tektoniſcher, hoͤchſt organiſch angeſchloſſener Kompoſition eingeordnete 
Glasmalerei. Glutvoll leuchtend daͤmpft dieſe dennoch das grelle Licht, 
das ſonſt die Hallen erfuͤllen wuͤrde, und vollendet ſo durch farbiges 
Helldunkel den Charakter des Innerlichen: wie es ein idealer Raum 
iſt, in den wir treten, ſo iſt auch das Licht ein kuͤnſtliches, ein ideales, 
vermitteltes, verinnerlichtes. 


$ 593 
Die Freiheit, welche nun fo weit geht, daß fie das Struktive 
in eine allgemeine Empfindungsbewegung (ogl. § 458) hinauf: 
treibt, ſchlaͤgt jedoch in Abhaͤngigkeit um; das rein geiſtige Auf⸗ 
ſtreben von der Erde iſt ebenſoſehr an die aͤußere Vielheit einer 
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mythiſchen Überfülle gebunden; neben das Innere fällt ein geripp⸗ 
artiges, ſtachliches, die vielen Einzelglieder ſtruktiv nicht zu⸗ 
ſammenhaltendes Nußeres; die Weite und Größe verbunden 
mit dieſer Vielheit und dem farbigen Helldunkel wirkt im 
Sammeln zerſtreuend, beruͤckend: alle dieſe Zuͤge faſſen ſich in 
dem ſinnlich geiſtigen Dualismus der phantaſtiſchen Subjekti⸗ 
vitaͤt (vgl. $ 447) zuſammen. 


Es iſt das eigentuͤmlich Antinomiſche am gotiſchen Wunderbau, daß 
man im Bewundern ſeine Schwaͤchen tadeln, im Tadeln wieder be⸗ 
wundern muß. Am beſtimmteſten hat dieſe Schwaͤchen des gotiſchen 
„Glashauſes“ Huͤbſch (a. a. O.) aufgefuͤhrt, er ſelbſt muß aber das 
Lob zwiſchen den Tadel miſchen, nur daß jenes nicht in der eigentuͤm⸗ 
lichen Wage mit dieſem ſchwebt, wie wir es fuͤr das Richtige halten. 
Die kuͤhne Freiheit iſt ebenſoſehr Abhaͤngigkeit, weil die nun allzu 
leichten Gewoͤlbverſchluͤſſe nicht einmal den Brand des Dachſtuhls 
aushalten koͤnnen; am Turm iſt der durchbrochene Helm kein ge⸗ 
nuͤgender Wetterſchutz, er bedarf einer beſondern hoͤlzernen Ein⸗ 
dachung. Tiefer gefaßt ſchwankt jene kuͤhne Gewoͤlbung an den 
Grenzen des Struktiven hin; es iſt zwar des Geſetzlichen nicht ſo ge⸗ 
ſpottet wie da, wo nicht in einem großen Stil, ſondern in ſubjektiver 
Manier das Architektoniſche ſentimental, maleriſch behandelt wird in 
entſchieden unberechtigter Art der Einmiſchung des Stils der einen 
Kunſt in den der andern (vgl. § 532), aber es iſt doch ſchon haar⸗ 
ſcharf an das Unberechtigte angeſtreift, das ſtimmungsvolle Hinuͤber⸗ 
fließen des Tragenden in das Getragene iſt eben im Begriff, den 
Widerſtreit von Kraft und Laſt nicht zu verſoͤhnen, ſondern zu ver⸗ 
wiſchen; namentlich in dem allmaͤhlichen voͤlligen Aufgeben des Ka⸗ 
pitells, das ſich doch ganz natuͤrlich ergibt, iſt jene Hauptbedingung 
der ſchoͤnen Kompoſition, das ſcharfe Markieren des vollen Kontraſts 
im Zuſammenſtoße (vgl. $ 568), das trotz der vermittelnden uͤber⸗ 
fuͤhrung der Glieder nie geopfert werden ſoll, verfluͤchtigt. Das Ver⸗ 
haͤltnis zwiſchen dem Innern und Außern des Baus ſpiegelt klar 
jenen bei der Betrachtung des Ornaments mehrfach ſchon in Erinne⸗ 
rung gebrachten Dualismus des Geiſtlichen und Sinnlichen in der 
Welt des Mittelalters wieder; die aufgegangene tiefe Geiſtigkeit iſt 
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nicht durch die Perſoͤnlichkeit durchgeführt, Innigkeit und Roheit, 
ſproͤder Eigenſinn, geiſtige Durchſichtigkeit aller Dinge und mythiſches 
Verkoͤrperungsbeduͤrfnis, das einen neuen Olymp erzeugt, fallen 
nebeneinander, ſchieben ſich zwiſchen einander: ſo erſcheint der Außen⸗ 
bau an ſich als ein unter allem Reichtum des Ornaments dennoch 
trockenes Knochengeruͤſte, das dem ſtimmungsvollen Innenbau kein 
genuͤgendes Fleiſch umlegt, man iſt an die duͤrren Leiber bei den aus⸗ 
drucksvollen Koͤpfen in der deutſchen Malerei erinnert; die unend⸗ 
lichen Spitzen ſind die ſproͤde Monadenwelt der trotzigen Einzelkraͤfte 
der mittelalterlichen Geſellſchaft, die noch nicht wahrhaft Staat heißen 
kann, ſie ſind zugleich die vielen Goͤtter des Mittelalters; das Ge⸗ 
meinſame der aufſteigenden Linie faßt zwar dieſe ragenden Einzel⸗ 
koͤrper ebenſo zuſammen, wie die Religion jene ſproͤde Welt von In⸗ 
dividuen, Korporationen in gemeinſamem Schwunge vereinigte, und 
der Turm, worin ſich dieſe Bewegung abſchließt, iſt zugleich der eine 
Gott als Schluß jenes Olymps, aber in der Baukunſt reicht jener 
gemeinſame Hoͤhenzug als bindende Einheit nicht hin, dieſelbe fordert 
vielmehr eine koͤrperlich uͤbergreifende Subſumtion des Vielen (unter 
gemeinſamer Decke); und ebenſo verhaͤlt es ſich im Leben: kein wahr⸗ 
haft als Geſetz, Recht, Regierung zuſammengefaßtes Allgemeines faßt 
die kirchlich vereinigten Einzelkraͤfte des Mittelalters auch vernünftig 
weltlich zuſammen; endlich wie die vielen Spitzen und Ornamente 
einer durchgaͤngigen Eiſenverankerung beduͤrfen, ſo muß die ſchola⸗ 
ſtiſche Spitzfindigkeit den ganzen Mythenkreis neben dem Einen Gott 
ftügen und heften. In einer früheren Vergleichung fanden wir die 
Scholaſtik als geometriſchen Schematismus in der Erfindung und 
Regelung der Ornamente taͤtig. Man wird den Reichtum derſelben 
und das Syſtem der Einzelglieder nicht ganz gerecht beurteilen, wenn 
man vom Standpunkte einer ſo abſolut ſtreng nur organiſch charak⸗ 
teriſierenden Kunſtform ausgeht wie Boͤtticher; mehr freie Poeſie, 
als der einfache griechiſche Bau zulaͤßt, muß berechtigt ſein. Aber es 
gibt auch in dieſem weiteren Spielraum ein Maß, das nur ein ſo 
kuͤhner Bau in feiner Selbſtaͤndigkeit, nie aber eine Zeit, die das 
Ganze nicht ſelbſt genial erfunden hat, uͤberſchreiten darf. — Die 
koloſſale Groͤße macht das Innere zu einer Welt, einer geiſtlichen 
Stadt, worin ruͤhrend jeder ſeine Seelenlabung jederzeit holen kann 
(ogl. Hegel Aſth. II, S. 342, 343), allein die vielen Altäre, die gleich⸗ 
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zeitigen Gottesdienſte, das Abs und Zugehen, das hallende Geraͤuſch 
zerſtreut ebenſoſehr, als es ſammelt, und das farbengluͤhende Hell⸗ 
dunkel entſpricht einer Andacht, die zu wenig Boden ſchlichten, hellen 
Denkens hat, um wahre Erbauung zu ſein, die vielmehr eine tief⸗ 
innerliche Aufregung iſt. 


3. Ausgang. 


$ 594 


Den Zuftänden S 362 ff. und der Wandlung der Phantaſie 
$ 464 ff. entſpricht von der einen Seite eine Ausſchweifung des 
gotiſchen Stils von noch geſteigerter Zierlichkeit in Willkuͤr, 
von der andern Seite das durch deutliche Vorboten einer ganz 
veraͤnderten Stimmung innerhalb jener Form angekuͤndigte Ein⸗ 
dringen klaſſiſchen, zunaͤchſt roͤmiſchen Stils, deſſen anfaͤngliche 
bewegtere Miſchung mit mittelalterlichen Motiven vorerſt einer 
ſtrengeren Nachahmung weicht. Der realiſtiſcher gewordene 
Sinn zeigt ſich zugleich in dem uͤberwachſen der weltlichen 
Zweige der Baukunſt. 


Daß die Kuͤhnheit und unendliche Verzierungsfuͤlle, der maleriſche, 
bewegte Zug des gotiſchen Stils noch nicht Willkuͤr genannt, noch 
nicht zu den rein unbefugten Einmiſchungen der Stilgeſetze einer 
Kunſt in die andere geſchlagen werden darf, ſondern in jener anti⸗ 
nomiſch ſchwebenden Weiſe aufzufaſſen iſt, wie wir es zum vorher⸗ 
gehenden Paragraphen bezeichnet haben, dafuͤr liegt der ſichere Beweis 
in der Erſcheinung einer Stilweiſe innerhalb desſelben, welche un⸗ 
zweifelhaft Willkuͤr iſt, die ſtruktiven Geſetze entſchieden verſpottet, 
das Ornament augenfaͤllig desorganiſiert, alſo im Grunde vielmehr 
Manier zu nennen iſt. Anfangs erſcheint dieſe Ausſchweifung nur 
erſt als noch groͤßere Zierlichkeit namentlich in der Steigerung des 
Rippengliederbaus im Gewölbe zu Netz⸗, Stern ⸗„Korbgewoͤlben, welche 
die Maſſe bis auf ein Außerſtes zu entlaſten ſuchen, bald aber geht 
dieſer ſpaͤtgotiſche Stil in die bezeichnete geſetzloſe Spielerei über; 
ſie aͤußert ſich namentlich im Ornament als Abweichen von jener 
geometriſchen Regel in der Verbindung beſtimmter Verhaͤltniſſe des 
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Maßwerks mit beſtimmten Spitzboͤgen, als willkuͤrliche Ausfuͤllung der 
Felder, beſonders mit geſchweiften Formen (die Fiſchblaſe z. B. wird 
nun nicht mehr in uͤbriggebliebene Nebenfelder verwieſen, ſondern 
ſpielt eine Hauptrolle), als feitliche Ausbiegung (Frauenſchuh u. dgl.), 
als Aufnahme nicht geometriſch ſtiliſierten Zweigwerks, als Ein⸗ 
fuͤhrung der geſchweiften Form auch an die Stelle des Spitzbogens 
(Eſelsruͤcken). Daneben tritt aber ein anderer Zug hervor: ein Zug 
zum Einfacheren, weniger Geteilten und zur horizontalen Linie: Vor⸗ 
zeichen jener Stimmung, die ruhiger an der Erde bleiben will, die 
zu jener Verſoͤhnung mit der Objektivitaͤt ſtrebt, welche wir als 
Prinzip des modernen Ideals aufgeſtellt haben. In der Woͤlbung 
erſcheint dieſer Zug als erneuerte Liebe zum ruhigeren Rundbogen, 
als Aufnahme des Stichbogens, im Ornament als Eintritt geradlinigen 
Stabwerkes in die Fuͤllungen, das nun freilich mit dem Bogenſegment 
in einem ſchlechten Verhaͤltnis ſteht und ſo auch den Verfall bezeichnet, 
den wir nicht weiter verfolgen. Dieſe Zeichen treten außerhalb Sta» 
liens auf, wo der gotifche Stil niemals in feinem ganzen Weſen ein⸗ 
gedrungen iſt, wo vielmehr fruͤhe der romaniſche Rundbogen wieder 
vorgezogen und ſchon im fuͤnfzehnten Jahrhundert zum klaſſiſch roͤ— 
miſchen Stile, namentlich zur Kuppel, zunaͤchſt in anmutig bewegter 
Verbindung mit Baſiliken⸗ Grundformen, ornamentiſtiſchen Einzel⸗ 
formen des Vorgotiſchen (gruppierten Fenſtern u. dgl.) zuruͤckgegriffen 
wird. Dann aber wird der roͤmiſche Bauſtil mit vollem Bewußtſein 
erneuert und bildet fich. was wir Renaiſſance nennen, in Italien 
zunaͤchſt als freiere, noch immer an die Baſilikenanlage anknuͤpfende, 
die Faſſaden lebendig gliedernde (Bruneleschi, anfangs Bramante), 
dann als nüchtern korrekte, auf Vitruv gebaute Nachahmung (Alberti). 
Dieſer erneuerte roͤmiſche Stil entſpricht genau der Wiederaufnahme 
des objektiven klaſſiſchen Ideals in noch unverarbeiteter Form, welche 
der lebendigen Aneignung vorangehen mußte; ſie verbindet ſich, wie 
die neue Anſchauungsweiſe mit der noch nicht durchgebildeten Per: 
ſoͤnlichkeit, auf widerſprechende Weiſe mit der Sitte und Anſchauung 
einer vom Altertum gaͤnzlich verſchiedenen Zeit. Weniger gilt dies 
von den Italienern als dem am reinſten romaniſchen Volke; es ſtellt 
ſich hier nicht weiter ein Reſt Mittelalter mit dem Antiken zuſammen, 
der Widerſpruch liegt, abgerechnet die urſpruͤngliche innere Unwahr⸗ 
heit des roͤmiſchen Stils an ſich, die in der dekorativen Verbindung 
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des Architrapſtils mit der gefchloffenen Faſſade und der Woͤlbung 
beſtand und nun wieder zu Ehren kommt, nur zwiſchen der Form 
und dem eigentlichen Bau- und Wohnbeduͤrfnis. Es iſt übrigens 
Ausdruck des neuen Zuges zur Wirklichkeit, daß dieſer erneuerte an⸗ 
tike Stil ebenſo bedeutend in einem Reichtum neuer oͤffentlicher und 
Privatpalaͤſte als an Kirchen hervortritt. Im Mittelalter wie im 
Altertum ging der Stil vom Tempel aus und zog die uͤbrigen 
Zweige nach; jetzt hoͤrt der religioͤſe Bau auf, ſtilbildend, maßgebend 
zu ſein. 


7. Die moderne Baukunſt. 


$ 595 


Ein phantaſiereiches Verzierungsſyſtem verdrängt in Italien! 
wieder jene nuͤchterne Nachahmung, geht in ein leidenſchaftliches, 
gewaltſames Formenſpiel und von da in vollendete, aufgeregt 
empfind ſame, aller ſtruktiven Geſetze ſpottende, üppige und durch: 
aus ſchnoͤrkelhafte Manier über (vgl. $ 473). Dieſe verpflanzt 
ſich zu den nordiſchen Völkern, die bis dahin die erneuerte klaſ— 
ſiſche Form mit Reſten der gotiſchen in charakteriſtiſcher Weiſe 
gemiſcht haben, und beherrſcht von Frankreich aus die Welt 
(val. $ 370 ff. und 476). Nachdem die Revolution des Lebens 2 
und der Phantaſie dieſem Unweſen ein Ende gemacht hat, ver: 
mag jedoch auch der gelaͤuterte moderne Geiſt auf dem Gebiete 
der Baukunſt nicht ſchoͤpferiſch zu werden, ſondern nur die da⸗ 
geweſenen Stile in ihrer Reinheit nachzubilden. Die Er— 
zeugung eines dem Weſen des modernen Ideals (vgl. S 467) 
entſprechenden neuen Stils haͤngt von den Bedingungen ab, die 
ſich aus § 577 ergeben. 


1) Der erſte Teil des Paragraphen umfaßt das Reformationgzeit: 
alter und die Zeit bis zu dem Zuſtande, den der zweite Teil unſeres 
Syſtems als Mitte des Modernen in der aͤſthetiſchen Phyſiognomik 
der Geſchichte und in der Geſchichte der Phantaſie aufſtellt: vom ſech⸗ 
zehnten bis tief ins achtzehnte Jahrhundert. In Italien gibt ſich das 
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raſchere, feurige Gefühl, das allenthalben erwacht, feinen architekto⸗ 
niſchen Ausdruck vorerſt in brillanter Neubelebung des nuͤchtern ge⸗ 
wordenen Renaiſſanceſtils, edler, reicher Glieder⸗ und Ornamentfuͤlle 
(Raffael, Sangallo u. A.); das Wildere geht von einer maͤchtigen, 
aber gewaltſamen Perſoͤnlichkeit, von M. Angelo, aus: die Rieſen⸗ 
pilaſter und ⸗gebaͤlke, Verkroͤpfungen, das Brechen und Einſchneiden 
der Giebel uͤber Tuͤr und Fenſter, der Anfang des Schnoͤrkels in ge⸗ 
ſchweiften, gerollten Verzierungen. Dieſe Erſcheinungen, ſo wie das 
reine Barocco, das durch Bernini und Borromini, den „Todfeind der 
geraden Linie“, im ſiebzehnten Jahrhundert aus dieſen Anſaͤtzen ſich 
entwickelt, hat die eigentliche Kunſtgeſchichte naͤher zu ſchildern; die 
Aſthetik begnuͤgt ſich, da ſie nur, wo ein neuer Originalſtil auftritt, 
tiefer einzugehen hat, mit der Zuruͤckweiſung auf die allgemeinen Zu⸗ 
ſtaͤnde, die ſich in ſolchen Formen kulturhiſtoriſch ſpiegeln, ſowie auf 
die geſchichtliche Geſtalt des Geiſtes und der Phantaſie, der ſie ent⸗ 
ſprechen. Jene Zuſtaͤnde ſind zunaͤchſt bei den Italienern zuerſt die 
ſchoͤnere Humanitaͤtsentfaltung des fruͤheren ſechzehnten Jahrhunderts, 
dann die ſeelenloſe Pracht des reſtaurierten, innerlich verwilderten 
Katholizismus $ 366, 2; in der Geſchichte der Phantaſie iſt es die 
erſte, friſche Aneignung des objektiven Ideals des Altertums $ 467, 
dann die „empfindſam gereizte, gewaltſam ſchwuͤlſtige, ſubjektiv will⸗ 
kuͤrliche“ Stimmung, die in § 473 aufgeführt iſt; dieſe kraͤuſelt den 
Stein wie Papierſchnitzel, zieht ihn in lauter unbeſtimmte, ſchilf⸗ und 
faſernartige Formen aus, unterbricht alles Tragende in ſeiner ſtruk⸗ 
tiven Grundlinie und verhoͤhnt ſo mit ſelbſtgefaͤlligem Laͤcheln das 
Geſetz der Schwere, wickelt den Turm in Schneckenlinien auf uſw. 
Wir haben aber noch nicht das ganze Bild, wenn wir dieſe Bau⸗ 
formen nur mit den ſuͤdlich romaniſchen Zuſtaͤnden zuſammenhalten; 
wir muͤſſen uns erſt nach dem Norden wenden. Der neuitalieniſche 
Bauſtil wandert zunaͤchſt nach Frankreich (Franz J.), dann weiter und 
namentlich nach Deutſchland. Die Reformation konnte keinen neuen 
Bauſtil ſchaffen, weil ſie keine neue Religion ſchuf; hier wie in 
Frankreich verbindet ſich nun die Renaiſſance mit den Reſten des 
Gotiſchen, mit dem ſteilen Giebel, den mancherlei Bogenformen, die 
das Spaͤtgotiſche, zum Teil aus dem Mauriſch⸗Romaniſchen, wieder 
aufgenommen, und dieſe Wifchung iſt es, die als beſonders charakte⸗ 
riſtiſch hervorzuheben iſt, denn in ihr ſpiegelt ſich die rauhere, heftigere 
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nordifche Kraft in ihrer unausgeglichenen Verbindung mit dem neu⸗ 
erwachten Humanitaͤtsprinzip ($ 470, 471); die gewaltſameren Formen 
aber, die von M. Angelo ausgehen und das Barocco einleiten, in 
dieſen Ländern immer noch mit jenen gotifchen Reſten gemiſcht, char 
rakteriſieren genau jene allgemeine wilde Entfeſſelung der Leiden⸗ 
ſchaften ($ 368, 369) und fallen ganz mit dem „Ausgeſchwungenen, 
Luftigen, Weiten, Bewegten“ der uͤbrigen Kulturformen (ſ. ebenda) 
zuſammen. Die Feſtſtellung und Herrſchaft des Rokoko aber, woraus 
nun jene gotifchen Reſte verſchwunden find, als allgemeine, abſolute 
Konvenienz fällt zuſammen mit den Zuftänden der abſoluten franzoͤ⸗ 
ſiſchen Monarchie, der frivolen Aufklaͤrung uſw. (§ 370— 373) und der 
entſprechenden geiſtigen, fog. klaſſiſchen Diktatur ($ 476). Es bedarf, 
wenn man dieſe Paragraphen vergleicht, weiterer Schilderung nicht. 
War ſchon in der reingotifchen Baukunſt zu viel maleriſche Empfin⸗ 
dungsbewegung, wurde in der ſpaͤtgotiſchen durch die Steigerung 
dieſer Bewegtheit das Struktive bereits entſchieden beeintraͤchtigt, ſo 
iſt nun in die Baukunſt geradezu der Affekt gefahren, und zwar der⸗ 
ſelbe, der in der Malerei ſelbſt jede ſatte, ganze, beſtimmte Form 
ſcheut, nur das Runzliche, Hingeſchleuderte, Ausgefaſerte liebt. Die 
Pflanze insbeſondere wird nun in der Baukunſt nicht nur nicht, wie 
es ſein ſoll, geometriſch ſtiliſiert, ſondern ihr natuͤrlicher Stil noch 
entſtiliſiert. Doch iſt anzuerkennen, daß die Franzoſen in dieſem Un⸗ 
weſen nie ſo weit gegangen ſind als die Italiener, und daß ſie zuerſt 
wieder einiges Maß in dasſelbe eingefuͤhrt haben. 

2) Die politiſche Revolution ging hervor aus einer Abſtraktion 
der Idee, welche auf dem Boden der Kulturformen im Sinn der 
negativen Aufflärung rein durchſchneidend, abmaͤhend wirkte, vgl. 
$ 374. Sie konnte nach manchen früheren Verſuchen zum Einfacheren 
und Strengeren zuruͤckzukehren, nur den Boden bereiten fuͤr die konkrete 
Aufklaͤrung mit ihrer wiedergewonnenen, richtigen Anfchanung des 
roͤmiſch Klaſſiſchen und des rein Klaſſiſchen, des Griechiſchen (Stuart 
und Revett); die Revolution im Gebiete der Phantaſie ſelbſt ($ 477 ff.) 
wurde nicht fchöpferifch in der Baukunſt, denn ein neuer Bauſtil ſetzt 
ganz andere, voͤlkerumfaſſendere Bedingungen voraus als eine Um⸗ 
waͤlzung in der Poeſie. Wie ſich dieſe ſtuͤrmiſche Gaͤrung zur wahren 
Humanitaͤt mittels der wahren Aneignung des klaſſiſchen Ideals 
laͤutert, ſo bereitet ſich nun in der Baukunſt die reine Reſtauration 


384 


des Griechiſchen vor, die moderne Romantik reſtauriert das Gotiſche, 
und wie einmal der große geſchichtliche Gegenſatz der Hauptſtile mit 
unſchoͤpferiſcher reiner Objektivitaͤt anerkannt iſt und nachgeahmt 
wird, ſo entwickelt ſich weiter der reine Eklektizismus, der nun alle 
Stile kennt, anerkennt, wiederholt und in jedem Stile bauen kann, 
nur in keinem eigenen. Vgl. zu dieſem Zuſtand $ 377 und 482. Die 
Barockzeit erſcheint dieſer völligen Zeugungsunfaͤhigkeit gegenüber friſch, 
kuͤhn, ſchwungvoll, phantaſiereich, wuͤrdig wie ihre Tracht gegenuͤber 
der Hungrigkeit der modernen. Was nun die Frage nach einem 
neuen Bauſtil anbelangt, ſo laͤßt ſich im ganz Allgemeinen wohl be⸗ 
ſtimmen, was er enthalten muß, und dieſe Beſtimmung entſpricht 
auch ganz der Art, wie jeder neue Bauſtil ſich zu fruͤheren verhaͤlt: 
er ſchafft nicht abſolut Neues, ſondern bildet fruͤhere Stile zu Mo⸗ 
menten eines neuen, organiſchen Ganzen um. Iſt naͤmlich das mo⸗ 
derne Ideal uͤberhaupt die Phantaſie der wahrhaft freien, mit der 
Objektivität verſoͤhnten Subjektivitaͤt, fo find als die Prinzipien, die 
ſo zu Momenten umgebildet werden, die zwei großen hiſtoriſchen 
Hauptſtile gegeben: der befreiten Subjektivitaͤt entſpricht die freie 
Raumuͤberſpannung, die Woͤlbungskunſt des Mittelalters, der har⸗ 
meniſchen Objektivitaͤt die klaſſiſche Baukunſt, und wie dieſer große 
Gegenſatz geiftig verſoͤhnt werden ſoll, fo liegt in der Baukunſt die 
Aufgabe vor, dieſe zwei Stile zu einem neuen, dritten ineinander⸗ 
zuarbeiten. Dieſe Verſoͤhnung iſt im Ideal überhaupt ſowohl Aus⸗ 
fluß als Quelle der wahren Freiheit, die dem Mittelalter noch 
fehlte, daber ſeine Subjektivitaͤt eben die phantaſtiſche war. Das 
Bewußtſein des Mittelalters war zu innerlich, weil es nicht innerlich 
genug war, d. h. weil es die Geiſtigkeit der Weltanſchauung nicht 
im freien Denken wirklich innerlich durchzufuͤhren vermochte, und 
ebendaber fiel es zugleich und neben der aufgegangenen Innerlich— 
keit der Außerlichkeit, der politiſch ungeeinigten Vielheit roher Kräfte, 
der neuen Vielgoͤtterei anheim. Dies druͤckte ſich in ſeinem Bauſtil 
aus und dieſe Seite ſeines Bauſtils ſoll eben dadurch, daß das ewig 
Guͤltige im Klaſſiſchen, die harmoniſche Gediegenheit, die organiſche 
Einheit, die Ruhe, die er voraus hatte, mit dem Wahren des mittel⸗ 
alterlichen Baus ſich verſchmelzt, getilgt werden. Das antike Bes 
wußtſein hatte aber die Subjektivitaͤt nicht entwickelt, dem entſprechend 
iſt ſein Bauſtil zu gebunden, und wie das Mittelalterliche, ſo muß 


385 


daher in dieſer Verſchmelzung notwendig auch das Klaſſiſche einer 
weſentlichen Umbildung unterliegen. Worin aber dieſe Umbildung 
beider Miſchungsbeſtandteile, denen ſo entgegengeſetzte ſtruktive Prin⸗ 
zipien zugrunde liegen, beſtehen fol? Darauf hat nur die Zukunft 
die Antwort. Boͤtticher beſtimmt die „Syntheſe“ dahin, daß zum 
Deckenbau des Mittelalters die klaſſiſche Baukunſt ihre organiſch 
naturgemaͤße Formenſprache (Glieder und Ornament) geben muͤſſe. 
Allein er ſelbſt hat die reine Strenge dieſer Formenſprache nur im 
griechiſchen Architravſtil nachgewieſen, dieſer, als prinzipiell verſchie⸗ 
den, laͤßt ſich als ſolcher offenbar mit dem Gewoͤlbebau nicht ver⸗ 
ſchmelzen. Auch wird man ſo, nach dem einfachen Gegenſatze von 
Kernform und Kunſtform, nicht ſcheiden koͤnnen, denn nicht alle 
Glieder⸗ und Ornamentbildung des gotiſchen Stils war phantaſtiſch 
und abenteuerlich; das Hohlkehlen⸗ und Ecken⸗Abſtoßungs ſyſtem, alſo 
das Prinzip der einwaͤrts gewendeten Gliederung mindeſtens war 
wohltuend fuͤr das Auge, warm, heimlich, dem Norden angemeſſen. 
Huͤbſch (in der oͤfters angeführten geiſtreichen Schrift) ſucht den 
Punkt, welchen die moderne Baukunſt erfaſſen und fortbilden muͤſſe, 
zwiſchen der altitalieniſchen (gemiſcht romaniſchen und altroͤmiſchen) 
Bauart und der Fruͤhrenaiſſance; Verbindung der Saͤule und des 
Rundbogens (namentlich als flachen oder Stichbogens in der Archi⸗ 
volte) iſt das Weſentliche der von ihm empfohlenen Verſchmelzung, 
für die geſchloſſene Faſſade nimmt er die Liſene auf, für die Decke 
der (proteſtantiſchen) Kirche, deren Bild er entwirft, das Tonnen⸗ 
gewoͤlbe. Die Woͤlbungsart bietet noch ihre beſondern ſchwierigen 
Fragen; die meiſten raten das romaniſche Rundbogen⸗Kreuzgewoͤlbe; 
dasſelbe ließe ſich mit dem ſpitzbogigen in Einem Gebaͤude immerhin 
verbinden, aber von dem Gottesdienſte, dem der neue Stil dienen ſoll, 
wird, ſo wenig wir ihn noch kennen, doch anzunehmen ſein, daß er 
von dem proteſtantiſchen das groͤßere Gewicht der Predigt in ſich 
hinuͤbernehmen werde, und dies fordert Vermeidung des vielfachen 
Wiederhalls in den vielen Gewoͤlbefeldern, lichte Offnung der Seiten⸗ 
ſchiffe, und doch wäre ein Aufgeben jener kuͤhnen Überfpannungen 
ein offenbarer Ruͤckſchritt zum Armeren. Alſo überall ungelöfte Fragen, 
und es kann auch keine Pflicht geben, ſie zu loͤſen, weil es fuͤr jetzt 
keine Moͤglichkeit gibt. Einem neuen Bauſtil muß eine neue Form 


der Bildung vorausgehen: eine Bildung, welche das Chaos kritiſcher 
Bifher, Aſtbetit. Bd. ll. 25 
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Gedanken, aufloͤſender und erhaltender Tendenzen, trennender Leidens 
ſchaften, das unſere unzufriedene Übergangszeit darſtellt, zu einem 
Zuſtande natuͤrlichen, einfachen Geſamtgefuͤhls aufgehoben haben 
muß, eines Geſamtgefuͤhls, welches zugleich die Kluft zwiſchen der 
Bildungsſtufe der Staͤnde in der Beziehung der Religion ſo ausfuͤllt, 
daß trotz den Unterſchieden in der Ausbildung des Denkens Ein 
Hoͤchſtes allen gleich ehrwuͤrdig iſt. Ein ſolches Gemeingefuͤhl muß 
ſich in einem neuen Kultus darſtellen, und die Beduͤrfniſſe dieſes 
Kultus, der den geläuterten romaniſch⸗katholiſchen Feſt⸗ und Form⸗ 
ſinn und die gelichtete germaniſch⸗proteſtantiſche Innerlichkeit irgend⸗ 
wie verſchmelzen wird, werden auf der Grundlage jenes Gemein⸗ 
gefuͤhls, das eben dem Kuͤnſtler ſelbſt lebendig innewohnen wird, dieſen 
erwecken, daß er denkend und doch naiv die Frage, die wir mit bloßem 
Denken nicht loͤſen koͤnnen, einfach loͤſen wird. Hiemit ſind wir zu 
§ 577 zuruͤckgekehrt, der in der Anmerkung bereits auch den nahe⸗ 
liegenden Vorwurf eines Widerſpruchs zwiſchen dem Satze in § 466, 
im modernen Ideal habe ſich das Schoͤne von der Religion getrennt, 
und zwiſchen den nunmehr aufgeſtellten Saͤtzen widerlegt. 


Anhang. 


Die untergeordnete Tektonik. 


$ 596 

An die Baukunſt ſchließen fich verfchiedene Arten technifcher ! 
Taͤtigkeit an, welche nur Zweckmaͤßiges hervorbringen, aber das⸗ 
ſelbe auf Grundlage des architektoniſchen Stils verſchoͤnern, 
wobei die aͤſthetiſche Aufgabe darin beſteht, daß der anhaͤngende 
Schmuck zwar ſpielend, doch in organiſch klarer Weiſe den 
Zweck aus druͤcke. Am naͤchſten ſteht der Baukunſt die Fuͤgung 2 
und Verzierung unbeweglicher, gewiſſen im Bauzwecke ſelbſt 
begriffenen Beduͤrfniſſen dienender Werke; auch die Technik 
groͤßerer, beweglicher und zwar kleinerer, aber auf das Gerad⸗ 
linige angewieſener Geraͤte ſchließt ſich ihr in innigem Zuſammen⸗ 
hang an. Dagegen naͤhert ſich die Technik der Gefaͤße und des 
handlichen Geraͤtes durch Vorherrſchen des Runden und der 
Nachbildung organiſcher Formen in der Verzierung dem Gebiete 
der naͤchſtfolgenden, die konkrete Geſtalt nachahmenden Kunſt. 
Auch die Bekleidung architektoniſcher Raͤume und groͤßerer Ge⸗ 
raͤte mit weichen Stoffen und die aͤſthetiſchen Motive in der An⸗ 
fertigung derſelben knuͤpfen ſich an das Gebiet der Architektur. 
Die Geſchichte des Stils in dieſer reichen Formenwelt folgt 3 
uͤberall den Epochen des Bauſtils. 

1) Die Bankunſt ſelbſt im Ganzen und Großen iſt das Extrem, 
wodurch die Kunſt ihre Wurzel im Lebensbeduͤrfnis und Haudwerk 
hat, indem fie zunaͤchſt dem Zwecke der geſchuͤtzten Wohnung dient 
und von dieſem Ausgangspunkte ſich zur wuͤrdigen Umſchließung eines 


durch den abſoluten Selbſtzweck der Idee geforderten Innern erhebt. 
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Jede Kunſt hat nun ihre anhängenden Formen, worin ein an ſich 
Außeraͤſthetiſches durch aͤſthetiſche Zutat gehoben oder als lebendiger 
Stoff zu aͤſthetiſcher Darſtellung verwendet wird, vgl. § 545 ff. Unter 
dieſen verſchiedenen Formen kann der Baukunſt nur diejenige an⸗ 
haͤngend zur Seite ſtehen, worin ein der äußern Zweckmaͤßigkeit 
dienendes Erzeugnis verſchoͤnert wird, vgl. § 546. Unter äußerer 
Zweckmaͤßigkeit kann hier natuͤrlich nicht jene umfaſſendere verſtanden 
werden, welcher die Baukunſt ſelbſt dient, ſondern nur das Gebiet der 
untergeordneten Zwecke, das ſich niemals zu der Höhe jenes abfoluten 
Selbſtzweckes erheben kann wie der Bauzweck im Tempel, das Gebiet 
des einzelnen Beduͤrfniſſes, wofür ſich der empiriſche Menſch durch 
Geraͤtſchaften, Gefäße uſw. die Mittel ſchafft. Wir nennen dies Ge⸗ 
biet das der untergeordneten Tektonik. Otfr. Muͤller befaßt unter 
dem Namen Tektonik ſowohl die Baukunſt im Großen als die Tech⸗ 
nik der Geraͤte und Gefaͤße; wir folgen ihm, indem wir durch den 
Beiſatz „untergeordnet“ dieſe Geſamtbenennung auch fuͤr die Archi⸗ 
tektonik offen laſſen. Die tiefere aͤſthetiſche Bedeutung aller ver⸗ 
ſchoͤnernden Kunſt iſt ſchon in § 545 mit Ruͤckbeziehung auf frühere, 
allgemeine Saͤtze ausgeſprochen. Niemand ruͤhme ſich des Kunſtſinns, 
der ſich nicht auch fuͤr dieſe untergeordneten Zweige, wodurch die 
Kunſt ſich konkret mit dem Leben verſchlingt, lebendig intereſſiert; 
wer das Auge im Großen für das Schöne gebildet hat, der geht am 
Laden des Kunſttiſchlers, Waffenſchmieds, an der Auslage von Ge⸗ 
fäßen u. dgl. nicht gleichguͤltig voruͤber. Das aͤſthetiſche Geſetz nun 
fuͤr dieſes Gebiet beſtimmt der Paragraph dahin, daß das verſchoͤnernde 
Spiel den zierenden Zuſatz mit der außeräfthetifhen Kernform nicht 
aͤußerlich, ſondern organiſch in einer den Zweck ſelbſt klar ſymboli⸗ 
ſierenden Weiſe vereinigen ſoll. Wenige Beiſpiele moͤgen dies er⸗ 
laͤutern. Der tieriſche Fuß an antiken Tiſchen und andern Geräten 
zeigt ſinnig an, daß das Geraͤte beweglich iſt, die Panthertatze deutet 
ſpezieller die Beſtimmung des Weintiſches an (Attribut des Diony⸗ 
ſos). Am Sturmbock kann der harte, ſproͤde, dumpfe Stoß nicht 
beſſer charakteriſiert ſein als durch den Widderkopf. Der Hahn am 
Schloſſe des Schießgewehrs ſchnappt vor, ſchlaͤgt auf, entzuͤndet das 
Feuer: das Schnappen mag durch eine Fiſchform ſymboliſiert wer⸗ 
den, oder mehr als pickender Stoß aufgefaßt durch das Bild des 
Raubvogels, dagegen bezeichnet der Drache zugleich den Entzuͤndungs⸗ 
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prozeß; fo belebt ſich die Waffe und es liegt in dem treffenden Spiele 
des Schmucks dieſelbe Poeſie wie in Beilegung perſoͤnlicher Namen, 
wodurch bei den alten Voͤlkern jede Waffe zu einem perſoͤnlichen 
Weſen wurde, wodurch die Glocke, das Schiff noch heute beſeelt vor⸗ 
geſtellt wird. Dagegen mag durch die Bemerkung, daß es ſehr ſchwer 
iſt, fuͤr den Mechanismus des Zuͤndnadelgewehrs eine paſſende ſym⸗ 
boliſche Verzierung zu erfinden, ſogleich auf den ſchweren Kampf hin⸗ 
gewieſen werden, welchen in der modernen Zeit der Kunſtſinn mit 
der Nacktheit zu beſtehen hat, die der unendliche Fortſchritt der mecha⸗ 
niſchen Erfindungen mit ſich bringt. 

2) Es iſt ſehr ſchwer, die unendliche Formenwelt einzuteilen, von 
der es ſich hier handelt. Die Einteilung nach Gegenſtaͤnden, an ſich 
ſchon ſchwierig, durchkreuzt ſich mit der Einteilung nach Gewerken, 
da dieſelben Gegenſtaͤnde, aus verſchiedenem Materiale geformt, ver⸗ 
ſchiedenen Zweigen der Technik zufallen. Der Paragraph legt ſeiner 
Überfchrift die Richtſchnur zugrunde, daß er von dem Gebiete, das 
der Baukunſt enger ſich anſchließt, zu den Endpunkten fortgeht, wo 
ſich dieſe Welt geſchmuͤckter Formen mehr und mehr in die Skulptur 
verlaͤuft. Dies geſchieht in dem Grade, in welchem die runde Linie 
und die Zierat, die Organiſches nachbildet, herrſchend wird. Je mehr 
die ſtrenge geometriſche Linie herrſcht, deſto naͤher ſtellen ſich dieſe 
Gebilde an die Seite der Architektur. Wir beginnen die uͤberſicht 
mit jenen größeren Gegenſtaͤnden, die ſich dadurch der Baukunſt am 
engſten anſchließen, daß ſie unbeweglich im Bauwerk ſtehen und einem 
Zwecke dienen, der im Bauzwecke mitenthalten iſt; zunaͤchſt im idealen 
Bauzweck des Grabmals und Tempels: Sarkophag, Grabſtein, Altar, 
Chorgeſtuͤhl, Kanzel, Sakramentshaus, Orgel nach der dekorativen 
Seite ihres Baues, Taufſtein. In dieſen Bildungen wird ſich immer 
der Bauſtil einer Zeit wiederholen, aber reicher als das Bauwerk 
ſelbſt, in eine vielfaͤltige Ornamentenwelt hinuͤberbluͤhen. Im Mittel⸗ 
alter hat ſich an dieſen Zweigen vorzuͤglich die bluͤhende Schnitzer⸗ 
kunſt entwickelt, denn fuͤr die im Innern geſchuͤtzt ſtehenden Werke 
war das Holz ein ganz guͤnſtiges Material; doch auch dem Stein 
wurde nun (vorzuͤglich in den reichen Sakramentshaͤuſern) ein For⸗ 
menſpiel abgewonnen, das die Nachwelt anſtaunt. Die Namen Adam 
Kraft und Syrlin moͤgen ſtatt aller weiteren Schilderung ein leben⸗ 
diges und herrliches Bild in der Phantaſie hervorrufen. Welcher 
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Schwung, welche ftrogende Kraft und welche Genialität der Windung, 
Verſchlingung, welche markige Schaͤrfe dringt nun namentlich in die 
Pflanzen ornamentik ein, die hier einen ungleich reicheren Spielraum 
hat als in der großen Architektur! — Von Solchem, was der nuͤtz⸗ 
lichen Baukunſt angehoͤrt, mag hier der Ofen erwaͤhnt werden; die 
Kunſt des Eiſengießers und des Toͤpfers kann aus dem Zwecke der 
Feuerung einen Reichtum charakteriſierender äfthetifcher Motive ent⸗ 
wickeln. In untergeordneterer Weiſe ſchließen ſich an die Architektur 
gewiſſe Aufgaben des Schmiedes und Schloſſers, zum Teil auch des 
Eiſen⸗ und Bronzegießers an: Gitter, Gelaͤnder, Truͤger von Hervor⸗ 
ragendem, reiche Schlöffer, Tuͤrklopfer u. dgl.; nimmt man die letz⸗ 
teren, kleineren Objekte fuͤr ſich, ſo gehoͤren ſie freilich in ein weiter 
unten aufzufuͤhrendes, naͤher der Plaſtik zuzuweiſendes Gebiet, allein 
wir duͤrfen ſie mit dem Feſten des ganzen Bauwerks zuſammenfaſſen. 
Auch die zuerſt genannten groͤßeren Formen gehen ja vielfach in 
eigentlich plaſtiſches Bildwerk uͤber, das aber hier eben Ornament 
einer architektoniſch behandelten Grundbildung iſt und deren Geſetzen 
folgt. Die Belegung des Bodens gehoͤrt dem Moſaikarbeiter und 
Tiſchler, der Architekt kann ihm die Motive vorzeichnen, welche hier 
auf die Technik des Flechtens, Wirkens hinuͤberweiſen, ein Gebiet, 
von deſſen Stellung nachher die Rede ſein wird. — Wir gehen nun 
zu den Geräten über, d. h. vorerſt nur zu einem Teile derſelben, 
demjenigen naͤmlich, der durch Groͤße oder, wenn die Formen klein 
find, durch fächlich begruͤndetes Vorherrſchen der geraden Linie immer 
noch in naͤherem Zuſammenhang mit dem Bildungsgeſetze der Bau⸗ 
kunſt ſteht. Es handelt ſich jetzt um lauter bewegliche Gegenſtaͤnde, 
denn auf dieſe hat ſich der Name Geraͤte durch den Gebrauch be⸗ 
ſchraͤnkt. Zu dem groͤßeren Geraͤte gehoͤrt Alles, was man Moͤbel 
nennt: Tiſch, Seſſel (und Prachtſeſſel: Thron), Bank, Schrank, aber 
auch Fahrzeuge: Wagen, Schlitten. Es teilen ſich je nach dem Mate⸗ 
riale verſchiedene Gewerke darein: Tiſchler, Bronze⸗ und Eiſengießer, 
Marmorarbeiter (ein unbeſtimmtes Gebiet zwiſchen Baukuͤnſtler und 
Bildhauer), Wagner, zum Teil Dreher, Toreut, d. h. der Techniker, 
der aus Metallen oder Elfenbein, Perlmutter u. dgl. treibt, fuͤgt und 
die Oberflaͤchen des Ganzen in verſchiedener Weiſe kuͤnſtleriſch be⸗ 
arbeitet. Dieſe letztere Technik (roͤmiſch caelatura) begreift nun freis 
lich Vieles in ſich, was wir als bereits mehr dem Plaſtiſchen ange⸗ 


391 


hoͤrig, jetzt Sache des Bold» und Silberarbeiters, Ziſeleurs, Guͤrtlers, 
weiter unten auffuͤhren, doch iſt ſie ebenſo in vorliegendem Gebiete 
groͤßeren, mehr bauartig gefuͤgten Geraͤtes taͤtig. Hieher koͤnnen wir 
auch noch Lampen⸗, Lichter⸗ und Gefaͤßgeſtelle, wie Kandelaber, Drei⸗ 
füße, Leuchter, Kronleuchter ziehen, die freilich ſchon, dem größten 
Teil ihrer Form nach, in organiſche Formennachbildung ſich aufloͤſen 
koͤnnen, doch in ihren Grundlinien immer ſtruktiv, ſaͤulenartig, auch 
haͤngwerkartig bleiben. Aber ſelbſt Kleines, Handliches, zur Auf⸗ 
bewahrung der verſchiedenſten Dinge Beſtimmtes gehoͤrt noch hieher, 
ſofern das Geradlinige darin herrſcht; Behaͤlter zu gottes dienſtlichem 
Gebrauche wie Monſtranzen folgen ſtreng dem Bauſtil; doch auch 
Unbedeutenderes, dem gewoͤhnlichen Gebrauche Dienendes iſt hier zu 
nennen: Laden, Kaͤſtchen (antike Schmuckkaͤſtchen: cistae mysticae), 
mit eingelegter, erhabener Arbeit, Niello uſw. geſchmuͤckt: ein Feld, 
worin namentlich noch die Cinquecentiſten ſo viel Reiches und Zier⸗ 
liches geleiſtet haben. Zu den Behaͤltern laͤßt ſich das Uhrgeſtelle 
rechnen, dem eine architektoniſche Bildung immer die natuͤrlichſte iſt. 
Selbſt die Kartonnerie und die Sattlerarbeit in geradlinigen Be⸗ 
haͤltern mag hier noch erwaͤhnt werden. — Gehen wir nun zu dem 
Gebiete über, das ſich beſtimmter der Plaſtik nähert, fo iſt es zunaͤchſt 
die Herrſchaft der runden Linie, was dieſen uͤbergang bildet, und 
dieſelbe iſt durch die Beſtimmung, Fluͤſſiges in ſich aufzunehmen und 
auszugießen, im Gefäße gegeben. Das groͤbere hölzerne Gefäß, Faß, 
Buͤtte uſf. ſchicken wir mit der kurzen Bemerkung voran, daß dieſe 
Arbeiten des Kuͤfers und Schefflers nicht immer ſo nackt und roh ge⸗ 
weſen ſind, wie heutzutage in den meiſten Laͤndern, vielmehr Schnitz⸗ 
werk, verſchiedenfarbige Holzarten, ſchoͤn geſchwungene Grundform 
ſelbſt dieſem Werke des Beduͤrfniſſes einen hoͤheren Anhauch gegeben 
haben. Das kleinere Gefäß nun beſchaͤftigt nach dem verſchiedenen 
Materiale den Marmorarbeiter, Dreher, Flaſchner, Zinngießer, Eiſen⸗ 
und Bronzegießer, wieder den Toreuten, namentlich aber den Kera⸗ 
meuten: den Bildner aus Ton (in neuerer Technik auch Porzellan) 
und Glas. Boͤtticher (Tekt. d. Hell. T. I, S. 42 ff.) hat gezeigt, 
wie ſchoͤn organiſch, der Gliederung in ihrer Baukunſt entſprechend, 
die Griechen das Gefaͤß in ſeinen Hauptteilen: Keſſel oder Bauch, 
Fuß, Hals mit Lippe und Henkel entwickelt haben. Das Trinfgefäß 
unterſcheidet ſich von dem zum Aufbewahren und Ausgießen be⸗ 
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ſtimmten durch feine weitere Mündung; dagegen Öffnet ſich die Lampe 
nur in einem engen Mund für den Docht, deſſen Flamme das fluͤſſige 
Ol verzehrt. Zu getriebener Arbeit eignet ſich beſonders die weit⸗ 
geöffnete Schuͤſſelform. An die Gefäße können wir die Technik des 
Korbflechtens anſchließen, da fie ihre niedlichſten Formen im gefaͤß⸗ 
aͤhnlich Runden hervorbringt. — Es bleibt nun eine unuͤberſehliche 
Maſſe meiſt „handlichen Geraͤtes“ uͤbrig, deſſen Grundform durch den 
rein aͤußern, praktiſchen Zweck fo gegeben iſt, daß die höhere Technik 
aus ihr nichts entwickeln, ſondern ſich nur an ſie anlegen kann; je 
weniger ſie denn in die Fuͤgung ſelbſt einzudringen vermag, um ſo 
weniger kann fie in architektoniſchem Stile verfahren, um fo mehr 
wird ſie vegetabiliſche, tieriſche, menſchliche Formen anbringen und 
daher in die Plaſtik hinuͤberweiſen, nur daß dieſe Formen hier vom 
Organiſchen in Arabeskenweiſe abweichen, Pflanzen und animaliſche 
Geſtalten oder dieſe unter ſich miſchen koͤnnen, was ihnen den orna⸗ 
mentiſtiſchen, alſo doch architektoniſchen Charakter bewahrt. Man 
denke hier an Waffen, Stoͤcke, Szepter, muſikaliſche Inſtrumente (auch 
Glocken), an Kuͤchen⸗ und Hausgeraͤte der verſchiedenſten Art, und 
wenn man zweifelt, ob ſelbſt dieſe letzteren Dinge der Erwaͤhnung 
wert ſeien, uͤberſehe man die Ausgrabungen von Pompeji. Dagegen 
ſchreitet die Verzierung der Speiſetafel bis zu Gegenſtaͤnden fort, 
die bloß der Pracht wegen aufgeſtellt werden; Tafelaufſaͤtze koͤnnen 
in ihrem Hauptkoͤrper architektoniſch organiſiert ſein, aber Pflanze, 
Tier⸗ und Menſchengeſtalt wird doch den Hauptteil ihrer Grup⸗ 
pierung bilden. Das Kleinſte in der nun vor uns liegenden unend⸗ 
lichen Maſſe iſt Schmuck in Edelſteinen, edlen Metallen, Elfenbein 
u. dgl.: ein Gebiet, das wir im Anhang zur Bildnerkunſt wieder 
aufzunehmen haben, denn hier namentlich legt ſich die Organiſches 
im Kleinen nachbildende Zierplaſtik an oder gibt dem niedlichen 
Ganzen feine Form. Doch bleibt Vieles uͤbrig, was nicht fo beſtimmt 
in das Plaſtiſche hinuͤbergeht; eine Spange z. B. kann ganz plaſtiſch 
als Schlange, aber auch in Gelenken als Kette, ſomit mehr architek⸗ 
toniſch⸗ornamentiſtiſch behandelt werden. — Es verſteht ſich nun, 
daß an einem großen Teil des hier vor uns ausgebreiteten Reichs 
anhängender Schönheit auch die Malerei als verzierende Kunſt tätig 
fein kann, namentlich an den Tongefaͤßen. Und nach dieſer Kunſt 
führt noch ein anderes großes Gebiet hinuͤber: die Weberei, Wirkerei, 
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Stickerei von Stoffzeugen und die Bekleidung der inneren Architektur 
und der Moͤbel mit denſelben. Die Farbe iſt in der Verfertigung 
dieſer Stoffe allerdings das Hauptaugenmerk, doch wird ſich die 
Zeichnung vorherrſchend in architektoniſchen Motiven und architek— 
toniſch ſtiliſierten Pflanzenformen bewegen; die einfachſten jener 
Motive ſind jene uralten Linienſpiele des Maͤanders, der Wuͤrfel— 
zuſammenſtellung u. dgl., welche von der im aͤlteſten Zuſtande zu 
Verſchließung der Räume berufenen Technik ausgingen, der Matten— 
und Teppichwirkerei (vgl. $ 573, 1. Anm.). Weiterhin trat der Teppich 
ſeine urſpruͤngliche Beſtimmung groͤßtenteils an die Wandmalerei, 
in der neuern Zeit auch an die tote Papiertapete ab und diente mehr 
zur Überkleidung einzelner Teile des architeftonifchen Raums. Wer— 
den nun mit den Teppichen und andern Stoffzeugen die innern Räume 
bekleidet, drapiert, die gepolſterten Moͤbel uͤberſpannt, ſo iſt dabei 
einesteils weſentlich ebenfalls auf Farbenharmonie zu ſehen, aber 
nur ebenſo wie in der Polychromie der Architektur; nach der andern 
Seite handelt es ſich von der Form, und in dieſer Beziehung erinnert 
das Geſchaͤft des Sattlers, Dekorateurs zwar an die Faltengebung 
in der Plaſtik, aber der zu uͤberkleidende Koͤrper iſt ja hier ein archi— 
tektoniſcher und ſo wird mehr ein Gefuͤhl raͤumlicher Harmonie im 
Großen verlangt. 

3. Das Gebiet, das wir hier uͤberblickt haben, bildet einen Teil 
der Kulturformen, die uns in anderem Zuſammenhang, naͤmlich als 
eine weſentliche Seite des geſchichtlichen Lebens, wie es Stoff der 
Phantaſie und Kunſt wird, durch die Hauptepochen der geſchicht— 
lichen Schönheit in T. II, Abſchn. 1 C b begleitet haben. Nunmehr, 
da wir ſie nicht mehr als Stoff, ſondern als Teile der Kunſttaͤtigkeit 
ſelbſt vor uns haben, erkennen wir ihren tiefen Zuſammenhang nicht 
nur mit dem Bildungszuſtande der Voͤlker uͤberhaupt, ſondern be— 
ſtimmter mit der Stufe ihrer Kunſt, und zwar ift gemäß der aufge- 
zeigten Natur dieſes Gebiets, ſo vielfach die Objekte auch in die Bild— 
hauerei und Malerei hinuͤberragen, das Beſtimmende, Tongebende 
ſpezieller die Baukunſt. Ihrem Stile folgt im Großen und Ganzen 
dieſe Formenwelt. Die Aſthetik, hier notwendig auf das Prinzipielle 
ſich einſchraͤnkend, hat daher nur auszuſprechen, daß mit den geſchicht— 
lichen Hauptformen der Architektur auch der allgemeine Stilcharakter 
dieſer Zweige geſchildert iſt. Die bunte, uͤbervolle Pracht des Orients, 
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die edle, den Zweck in der Kunſtform einfach ausſprechende Einfalt 
der Griechen, die kriſtalliſch⸗polygoniſche, mit vielen Spitzen in die 
Hoͤhe ſtrebende, reich und weit über den Zuſammenhang mit dem 
Zweck hinaus ornamentierende Technik des Mittelalters, ausgebildet 
unter Einfluͤſſen des Mauriſchen, deſſen Bauſtil ſelbſt ſchon in lauter 
Dekoration ſich aufloͤſt, der phantaſievolle Reichtum der Renaiſſance, 
das gerollte, gefaſerte, geſchnoͤrkelte, die Muſchelform liebende, doch in 
ſeiner leidenſchaftlichen Manier immer noch einer gewiſſen Energie teil⸗ 
hafte Barocco und Rokoko; alle dieſe Geſtaltungen entſprechen genau der 
Phyſiognomie des gleichzeitigen Bauſtils. Dagegen iſt die moderne Zeit 
von jedem Bildungsgeſetze verlaſſen, und zwar eben aus dem Grunde, 
weil ſie keinen eigenen Architekturſtil hat; wie ſie in der Baukunſt 
prinzipienlos eklektiſch iſt, ſo fährt ſie in dieſem Gebiet anhaͤngender 
Technik nachahmend zwiſchen allen dageweſenen Formen umher. 
Es fehlt ihr nicht an Erfindung und Geiſt; namentlich die Franzoſen, 
das Volk des Geſchmacks (denn dieſem namentlich gehoͤrt das vor⸗ 
liegende Gebiet an, vgl. $ 79), aber auch die Deutſchen (man denke 
an einen Schinkel) entwickeln einen Reichtum von Talent, aber alle 
Erfindung bewegt ſich nur auf der Grundlage des Formgeſetzes dieſes 
oder jenes ſchon dageweſenen Stils, und daher haben Voͤlker des Orients, 
die noch Reſte feſter, nicht auf einem Widerſpruche mit der Natur be⸗ 
ruhender Kultur bewahren, auf der Weltausſtellung in London die 
moderne Bildung ſo vielfach durch das Charaktervolle ihrer Produkte 
beſchaͤmt. Wir haben den Grund, warum wir keinen eigenen Bauſtil 
haben ‚$ 577, 595, 2, in der Unruhe eines Zeitalters aufgezeigt, das es 
zu keinem Gemeingefuͤhl bringen kann, welches die Beſtimmtheit und 
Feſtigkeit, die objektive Geſtaltungsfaͤhigkeit einer Naturkraft haͤtte. 
Aus dem Gewuͤhle dieſer in unzaͤhlig ſich durchkreuzenden Taͤtigkeiten 
auf eine dunkle Zukunft unbefriedigt hinarbeitenden Zeit ſind noch 
mehrere poſitive Erſcheinungen hervorzuheben, welche, ebenſoſehr 
wohltaͤtig und ſtaunenswert, als auch Quelle des Übels und Un⸗ 
ſchoͤnen, im Gebiete der Kulturformen einer poſitiven Stilbildung 
unguͤnſtig ſind. Die Wiſſenſchaften, Phyſik, Chemie, Technologie uſw., 
haben eine Welt neuer Stoffe, neuer techniſcher Verfahrungsweiſen 
entdeckt und eingefuͤhrt; die Stoffe werden zwar wunderbar leicht ver⸗ 
arbeitet, aber es iſt ihrer zu viel, um ihnen ruhig einen kuͤnſtleriſchen 
Stil zu entlocken. Der Markt wird mit Maſchinenprodukten uͤber⸗ 
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ſchwemmt; das Maſchinenprodukt ift tot, abſtrakt, aber wohlfeil, es 
fuͤhrt das Bequeme auch dem Armen zu. So unendlich dadurch die 
Beduͤrfniſſe geſteigert ſind, ſo muß doch die Spekulation atemlos 
uͤber alles beſtimmte Beduͤrfnis hinaus auf Neues ſinnen, um die 
neuen Stoffe (Guttapercha u. dgl.) zu benuͤtzen, die Maſchine zu be⸗ 
ſchaͤftigen, und die Haſt des Modewechſels, des groͤßten Stilfeindes, 
wird daher von der Produktion noch mit doppelter Hetzpeitſche an⸗ 
getrieben. Daß ſie durchaus auf den Markt arbeitet, dies verhindert 
die Bildung lebendigen Stils auch darum, weil nicht, wie bei der 
beſtellten Arbeit der Hand, die Ruͤckſicht auf Zeit und Ort das Innige 
des individuellen Motivs hinzubringt. Die hoͤhere Kunſt ſucht von 
oben einzuwirken, vgl. uͤber die Umkehrung des Verhaͤltniſſes zwiſchen 
Kunſt und Handwerk $ 514. In der Tat aber iſt der wahre Sinn 
dieſer Umkehrung nicht der, daß der Kuͤnſtler, der nicht handwerks⸗ 
maͤßiger Techniker iſt, dieſem ſeine Erfindungen hinuͤberreicht und 
bei ſeiner Ausbildung akademiſch mitwirkt, ſondern ein großer Teil 
der Talente, welche ſich zur hoͤheren Kunſt rechnen, muͤßte geradezu 
ſelbſt techniſch taͤtig werden in dieſem Gebiete, zu ihm, wenn man 
will, hinunterſteigen. Aber auch dieſer Übertritt, die Bevoͤlkerung 
des feineren Gewerkes mit Kuͤnſtlern, wuͤrde, ſelbſt in Maſſen voll⸗ 
zogen, uns nicht in naher Zukunft zu dem fuͤhren, was uns fehlt, 
einem Stil. Die troͤſtlichſte Betrachtung der gegenwaͤrtigen Zuſtaͤnde 
iſt die von Semper (Wiſſenſchaft, Induſtrie und Kunſt) ausge⸗ 
ſprochene; er faßt das nachahmende Formengemiſch unſerer Zeit als 
einen Zerſetzungsprozeß aller traditionellen Typen durch ihre orna⸗ 
mentale Behandlung auf, welche einer neuen originalen Stil⸗ 
bildung ebenſo vorausgehen muß, wie die fruchtbare Erde ſich aus 
zerriebenen Schichten fruͤherer Formationen, aus verweſten Pflanzen⸗ 
welten bildet. Im Ganzen und Großen ruht aber die Hoffnung auf 
derſelben Betrachtung wie die Hoffnung auf eine neue Entwicklung 
der Baukunſt. 
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